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propiedad intelectual. ] 


PRÓLOGO 


Georg Wilhelm Friedrich Hegel nace en Stuttgart en 1770, ciu- 
dad del reino de Wurtemberg. Estudia teología y filosofía en el im- 
portante seminario protestante de Túbingen, donde traba amistad 


.con el filósofo Friedrich W. Joseph Schelling y con el poeta Frie- 


drich Hólderlin. Entre los años 1796 a 1800 trabaja como preceptor 
en Francfort; pero es 1801 en Jena, por entonces centro Intelectual 
de Alemania y ciudad muy cercana a la Weimar de Goethe, donde 


'obtlene su primer trabajo como profesor universitario. En 1807 apa- 


rece la obra que lo sitúa entre'los intelectuales más respetados de 
Alemania, La fenomenología clel espiriti, a la que se sumará un año 
después La ciencia de la lógica. En 1816, período en que Napoleón 
derróta a los prusianos en Jena, trabaja como profesor en Heidel- 
berg y publica la Enciclopedia de las ctencias filosóficas. En 1818 
asume la cátedra ocupada por Fichte en la Universidad de Berlín y 
publica en 1821 La Filosofía del Derecho. En esta ciudad su éxito 
se hace ya indiscutible y en ella ió da su muerte, Ocu- 
rrida en noviembre de 1831. 

Vorlesungen viber die Aesthetik, las Lecciones sobre la estética, 
cohasponden a las conferencias berlinesas realizadas durante sus 
últimos años de cátedra, entre 1828 y 1829. Las Lecciones fueron pu- 
blicadas después de la muerte de Hegel por su discípulo Heinrich 
Gustav Hotho en 1834, A partir de entonces, el intenso debate so- 
bre la autenticidad de esta obra como patrimonio del filósofo gira 
en torno al carácter póstumo de la publicación. En ella se recopl!- 
lan los apuntes que sus alumnos tomaron de sus explicaciones ora- 
les y las notas que Hegel dejó de sus lecciones. Pero más allá de 


. las discusiones sobre la propiedad intelectual de esta obra, las Lec- 


clone: sobre la estética está considerada como una obra de gran be- 
lleza expositiva, en la que los planteamientos sobre las expresiones 
artísticas concretas del pasado y de su época, en particular, mues- 
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tran la penetrante capacidad apreciativa de Hegel. Éste fue, en efec- 
to, Un asiduo espectador de las distintas muestras de arte que se 
desarrollaron en Berlín durante sus 1años de cátedra: visitó exposi- 
ciones, conciertos y fue un asistente frecuente a todo tipo de acon- 
tecimientos artísticos. Los comentarios que realiza Hegel sobre Ja 
literatura alemana de su tiempo y sobre el arte universal, desde Goe- 
the y Shakespeare hasta Homero, desde Rembrandt y la ¡pintura 
holandesa hasta Rafael, constituyen, pues, un solvente ejercicio apie- 
ciativo del arte. a 


Cuando la denominación kantiana de gusto aún señalaba el sen- 
clero de las discusiones sobre el arte en Alemania, Hegel:retomá:el 
término estética —utilizado a mediados del siglo XVIII porel pen- 
sador alemán Alexander Baumgarten, a partir del vocablo' griego 
afsthesís, "sensibllidad” o “"sensación"—, para referirse a lá'consi- 
“leración de“lo bello. En esta rebeldía terminológica por parte de 
Hegel frente al dominante panorama marcado por Kant y $ú Crf- 
tica del juicio resuena una crítica más profunda, en la que sg*re- 
procha la declaración kantiana del imposible acceso: del'conoter 
humano a la cosa en sí o trasfondo de los fenómenos del ínundo. 
Hegel critica esa infranqueable dicotomía confesada por Kant' en- 
tre sujeto y objeto, entre la aparición del objeto para el sujeto” y la 
posibilidad que éste tiene para acceder a la esencia de Aquél; di- 
cotomía que se traduce, también, en la diferencia insuperable entre 
pensar y sentir. A pesar de que Hegel reconoce cierta intención é en 
ul trabajo de Kant por superar esta diferencia, finalmente enel pla- 
no estético aparece la no consumación de la necesaria unidad en- 
tre universalidad y particularidad, entre racionalidad y sensibilidad. 

A estos reparos hechos por Hegel a los desarrollos estéticos tea- 
lizados en el contexto de su propia época, se suman sus críticas más 
generales, que alcanzan a la antigiedad griega y que recorrén toda 
la historia del pensar estético hasta él. Así, las Lecciones defiñen 
¿os grandes grupos planteados erráticamente frente al arte: la: cofn- 
prensión empírica (o histórica) y la teórica. En el primer grupo, 'de- 
nominado empírico, se abordan las obras de arte desde lo particular 
v lo existente, "como rodeándolas desde fuéra”, es decir, en Una Or- 


a 


a 
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deñación histórica de los diversos trabajos artísticos que pretende 
tesaltar puntos de vista generales sobre su producción, a partir de 
las particularidades que ellas muestran. En este grupo Hegel imclu- 
ye la Poética de Aristóteles como un ejemplo de una aproximación, 
en lalque se prescriben reglas desde la abstracción de las particu- 
laridadles sin llegar a uná universalidad real. Pero este acercamien- 
to empúírico a las obras de arte, provisto de un abundante caudal de 
fonocimientos históricos y eruditos sobre las obras, atiende de modo 
exclusivo a un análisis directo de ellas, revelándose insuficiente. En 
las: antípodas de esta valoración empírica se encuentra el segundo 
grupo, donde se observan los intentos autónomos de úna estética 
teórica, que “desde sí misma” pretende proveer aspectos genéricos 
o'úhivérsales, que resultan demasiado abstractos y descuidan la pe- 
culiaridad del arte y de sus obras concretas. Para Hegel, Platón y 
Sus formas ejemplifica el aprecio desmedido por la universalidad va- 
cía o despreocupada de toda particularidad, en el que el arte es más 
uña"idea lógica de lo bello” que una expresión concreta y pecu- 
liar Ámbas apreciaciones, la empírica y la teórica, pecan así de una 
neipación unilateral, acentuada en una u otra dirección. 

"Estas críticas forman, por tanto, el telón de fondo ante el cual 
se "despliega la posición estética de Hegel: A continuación, para en- 
frentar estos escollos en el desarrollo estético, Hegel define como 
tarea primordial la fundación de una ciencia estética (también Ja- 
mada por él "filosofía del arte Bello”) que albergue una compren- 
sión hlosófica sobre el arte y descarte.las meras suposiciones, para 
así poder encaminarse hacia aquello que puede ser demostrado en 
su "verdad, esto es, en su necesidad. Se trata de otorgar un funda- 
miento a la consideración del arte bello, donde éste no sea visto 
como un simple -divagar en tna salvaje fantasía sin fondo-. De acuer- 
do con esta intención, 'todo tratamiento científico del arte para He- 
gel o, en general, toda cientificidad es “inseparable” y equivalente 
a la filosofía como actividad eminentemente veritativa. 


“Antes de acudir a los planteamientos estéticos que sintonizan 
cóñ este talante científico, conviene repasar dos direcciones espe- 


" cíficas hacia las que Hegel dirige concretamente sus ataques. 
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El primer destino de esta embestida crítica es la versión wolffia- 
na del arte como excitante de la sensación. En electo, para Hegel el 
arte no está destinado a producir sensaciones (finalidad que, afinmada 
por Wolff, llevó a su escuela a dar una gran importancia a la “in- 
vestigación de las sensaciones”). La sensación o afección sentimental 
—<omo el temor, la compasión, la angustia O la preocupación— 
está encubierta por la subjetividad individual. Consecuentemente, no 
posee un contenido determinado ni es una variación de la cosa mis- 
ma; es, según Hegel, la región indeterminada y oscura del espíri- 
tu-. En otras palabras, la afección subjetiva no da cuenta de la cosa 
que la afecta y, por ello, no se interesa por la obra, sino que se que- 
da en la pura soledad del sentir. Hegel declara caduca la experien- 
cia estética como “estado de ánimo”, como reacción afectiva. ¡Pero, 
además, con esta crítica a la finalidad del ame como excitante tam: 
bién inhabilita un reparo muy frecuente contra su filosofía del aste, 
que se basa en el supuesto destino sentimental del arte para|cues; 
tionar toda pretensión de cientificidad éstética. En efecto, si la meta 
del arte es la de provocar meras sensaciones, entonces —rezan es- 
tos reproches— el ante es concebido tan sólo como disfrute, como 
ociosidad O mero artículo de “lujo” que acompaña la frivolidad de 
una complacencia superflua, en definitiva, como una actividad cuyo 
único fin 'se.encuentra en la distracción, lejos de toda pretensión 
científica. Es posible —sentencia Hegel contra esta crítica— que.el 
arte sea utilizado para estos fines: «(...) si sólo se le considera como 
una diversión, un adorno o un simple medio para gozar (...)., pero, 
añade, bajo estas modalidades, «(...) no es el arte independiente y 
libre, sino el arte esclavo». 

En segundo lugar, la pretensión de cientificidad anunciada por 
Hegel critica toda subjetividad que.se encierre en sí misma y en una 
supuesta intuición inmediata para-la tarea de compresión del arte: 
todo acercamiento místico O inspifado para tratar lo bello es irre- 
levante. El arte debe adquirir un estatuto científico. Para Hegel, nada 
está más lejos del interés de una ciegcia del arte que un arrebato ine- 
fable, que se adjudique los enunciádos que considere convenientes. 
y en el que, finalmente, el ane aparece como lo incomprensible para. 
el pensar. En esta objeción, como en la que lo mueve contra las sen- 
saciones como finalidad del arte, puede leerse el desacuerdo más 
general de Hegel ante el predominio unilateral de la subjetividad, 
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en faidio es esgrimida como medida privilegiada del mundo y del 
arte en particular. Ambas discrepancias permiten vislumbrar con más 
claridad los destinos que seguirá la decisión de emprender el ca- 
mino de una ciencia estética para el autor. : A 
he » .. a 
» a e. e sul : 
: B E il 

El recorrido científico emprendido por las Lecciones significa, 
para Hegel, asumir la decisión de unir los dos “polos” que las criti- 
cadas visiones del arte, tanto como empírica como teórica, han man- 
tenido separados. En otras palabras, el esfuerzo realizado por Hegel 
intenta unificar los extremos de la universalidad y de la particulari- 
dad. Esta unificación implica hablar con sentido de la particularidad 
concreta de la obra artística en consonancia con su universalidad o 
significación genérica. Pero tal unificación no puede ser ina ex- 
clusiva valoración de la significación de la obra de arte como aque- 
llo que despunta desde el interior y que subordina totalmente a 
aquello que se presenta espontáneamente como su expresión a los 
sentidos. Esto sería situar el alma de la obra de arte más allá de su 
aparición inmediata, como pretende la aproximación teórica antes 
criticada. Tampoco puede consistir en un vinuosismo técnico de la 
obra, donde las exteriorizaciones se resalren tan sólo a sí mismas, 
disminuyendo lo interior sólo en favor de las particularidades. Para 
Hegel la unificación remite a un movimiento del espírtts, en el que 
tanto el alma de la obra como su exteriorización hablen un mismo 
idioma. En el arte se resuelve entonces aquella oposición que se 
produce entre la interioridad y la exterioridad. Por lo mismo Hegel 
sostiene que la obra de arte es un aparecer con sentido, aparición 
que se hace bella en la medida que la tdea (o, podría decirse tam- 
bién, la verdad misma para la filosofía de Hegel) se realiza en for- 


ma sensible o exteriormente. Pero ¿cuál es el “espíritu” que entra. 


en movimiento y qué significa que la “idea” se realice exteriormente? 
Estas preguntas nos dan la oportunidad de destacar los momentos 
filosóficos principales de la empresa estética de Hegel. +: 

Al revisar el soporte filosófico que el filósofo asigna a su pro- 
puesta de comprensión estética, se vislumbra la vinculación del ante 
con la verdad. La verdad se despliega a través de un proceso cum- 


plido por el espíritu. El espíritu se refiere a la conciencia que des- 
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cubre en sí misma su poder creador y que encuentra en cada ob- 


Jeto, en cada acontecimiento que se le enfrenta algo que habla de 
sí; es una conciencia lúcida, que ya no ve algo ajeno en todo.aque- 
llo que, a primera vista, no es ella, sino que puede reconocer su 
propia actividad en eso aparentemente diferente o distante. Ahora 
bien, el espíritu se moviliza de acuerdo al pensar: sólo el pensar 
puede conquistar la.verdad de esta identidad que es encubierta por 
las distancias entre el sujeto (o la conciencia) y el objeto Co lo otro 
de la conciencia). En cambio, los puros sentidos del hombre o la 
inteligencia (diferenciada por Hegel del "pensar”) no pueden cul- 
minar el procest del espíritu: ellos establecen diferencias que lue-' 
go no puecden superar para establecer aquella identificación. que. sí 
realiza el pensar. Ahora bien, el pensar no puede pasar por enci- 
ma dé esas diferencias, sino que su papel es reconciliarlas; unir lo 
separado. En este sentido el proceso conduce a la verdad y se hace 
imprescindible. Dicho de otro modo, el proceso es el camino. que 
recorre el espíritu desde las diferencias hacia la unidad. : 

En las lecciones esta verdad que descubre el pensar deber sér- 
mostrada por el arte. Es por eso que la obra de arte bella no'es aten- 
dida por la ciencia estética, porque su atributo sea sólo la belleza, 
sino porque esta obra es producida por el espíritu, y en él puede 
reconocerse: -Pero no es esta realidad externa y material la que 
constituye la obra de arte; su carácter esencial es el ser creación del 
espíritu, entrar en su dominio, haber recibido su bautismo, en una 
palabra, representar sólo lo que se ha concebido y ejecutado bajo 
la inspiración y a la voz de mando del espíritu», La verdad es el fun- 
damento del arte, y un arte que sea tal tiene que dar cuentá de la 
verdad.'El arte es expresión material, es exteriorización sensible. 
Una obra concreta se percibe con los sentidos. Pero esa sensuali- 
dad debe hacer eco de esta verdad conquistada por el espíritu, debe 
lograr traslucir la verdad que el espíritu alcanza, que realiza a: tra- 
vés del proceso ya descrito. La verdad debe dejarse ver a través de 
la obra de arte, que es lo interior adecuadamente exteriorizado, la 
conjunción armónica y equilibrada entre un contenido interior y su 
exteriorización. Hegel llama idea de la obra artística a aquel inte- 
rior expresado por medio de la forma o exteriorización, a aquel con- 
tenido Interior que queda manifiesto por la exteriorización sensible 
y que hace eco de la verdad. Cuando el cuerpo de un hombre apa- 
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rece esculpido y muestra la fuerza y el tono de la individualidad 
humana como lugar en que «parece lo divino, cuando esa escul- 
tura invoca a través dle la roca y su forma este contenido o vincu- 
lación de lo humanó con lo divino, entonces se revela la idea, pues 
ellá es el nivel en que se encuentra la verdad, es la verdad misma 
en su POSES: 


“A la luz de estos alcances básicos aparece otra cuestión. La de- 
clarada reprobación hegelianá de la visión de la naturaleza como 
expresión eminentemente superior al arte y a la que éste debería, 
en todo caso, tratar de imitar. Ya, desde el comienzo de la obra, 
Hegel señala la exclusión de lo “bello natural” del ámbito al cual 

se aplica su filosofía del arte. En efecto, para Hegel lo bello.natu- 

ral' ho es lo bello artístico. La naturaleza no debe ser un punto de 
referencia o funcionar como modelo, de modo que los frutos de la 
imaginación aparezcari como inferiores a ella. En este exilio de la 
naturaleza del mundo del arte bello el autor de la Fenomenología 
del espíritu reconoce las reservas hacia la acción inconsciente de 
ella y su incompatibilidad con el movimiento consciente del espí- 
rítu, subrayando así su predilección por el pensar: -El principio ori- 
ginario del arte es aquél en virtud del cual el hombre es un ser que 
piensa, que tlene conciencia de sí, es decir, que no sólo existe, sino 
que existe para sí. Ser en sí y para sí, tener capacidad de reflexión, 
tomarse como' objeto del propio pensamiento y de este modo de- 
sarrollarse como actividad: reflexiva es lo que constituye y distin- 
gue al hombre, lo que le hace un espíritu-. Las cosas de la naturaleza 
son indiferentes, no son conscientes de sí, no son libres. Lo bello 
artístico, en cambio, es para el espíritu y como partícipe de él. Sólo 
en la libertad del propio reconocimiento el arte bello es verdacte- 
ramente arte. Esto lleva a Hegel a decir que, incluso, (...) una mala 
fantasía, como las que pasan por el cerebro humano, es muy su- 
perior a cualquier producto natural, porque en ella se encuentran 
el espíritu y la libertad». z 

En esta apreciación de la naturaleza por parte de Hegel, se ex- 
presa en cierto modo, una reticencia hacia la visión romántica del 
arte; pues, para ella, la naturaleza aparecía como aquel halo mis 
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terioso que envolvía al artista y al que éste debía entregarse de modo 
intuiuvo. Én este sentido, Hegel inroduce un límite a la naturaleza 
—Que el romántico veía como ilimitada e inabarcable—, que cir- 
cunscribe su carácter misterioso y penmite un acercamiento racional 
a ella. La apuesta hegellana reduce el enigma de la naturaleza a su 
específico carácter irracional. El artista ejemplar es, por tanto, aquél 
que hace uso de la reflexión (además de sus dotes y talentos) para 
mostrar la verdad del espíritu: no preserva el misterio, lo desvela. 

La consideración de la libertad como reconocimiento de la pro- 
pia Obra y las objéciones frente a la naturaleza conducen a Hegel 
a manifestar su rechazo frente z la imitación de la naturaleza por 
parte del arte. La imitación de la naturaleza es una pretensión su- 
perflua, ya que aquello que se pretende reproducir ya se encuen- 
tra presente, no es algo que haya que traer a la existentla. Por otra : 
parte, cualquier intento de copiar el original será siempre defetruoso 
y no podrá alcanzar la perfección del modelo. Consecuente con esté 
planteamiento, Hegel pregunta por el estado 'én que quedan cier- 
tas artes, si llegan a ser subyugadas por la imitación, ¿cómo podría 
la poesía, por ejemplo, realizar una copia de un objeto natural? ¿A 
través de descripciones? Además, Hegel impugna la opinión de 
quienes argumentan en favor de la imitación, amparándose en el 
supuesto places que el hombre encuentra en producir semejanzas. 
Contra ellos, declara que para el hombre es mucho más Placente- 
ro producir algo por sí mismo. 

En estas constataciones sobre la pasividad de la imitación. re- 
suena la impronta moderna de la acción. Las Lecciones se oponen 
a la intención imitativa y apuestan por la intención productiva. Des? 
de la perspectiva que Hegel propone, no es lo bello a secas, sino 
lo bello artístico en la medida que ha sido producido por ei espí- 
riu y, por lo tanto, se puede él reconocer en sus propias Obras: el 
hombre somete a la naturaleza, y en este sometimiento se quiere - 
reconocer en lo externo libremente. El arre es para el hombre, es 
lo realizado por él para este reconocimiento: 

-El cirio, que florece una la noche, se marchita sin ser cda, 
do en las soledades de los bosques del sur (...) En cambio, la obra 
de ante no existe tan despreocupadamente para sí misma, sino que 


es esencialmente una pregunta, úna interpelación al pecho para pro 
vocar una resonancia, es una llamada a los ánimos y espíritus», 
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Ahora bien, Hegel, en sus Lecciones, no se propone realizar una 
historia del arte. Su intención es abordar la temática de la belleza 
artística desde una visión científica. Pero tal edificación científica del 
arte se propone, asimismo, el estudio de las formas históricas del 
arte. Estas formas históricas son las determinaciones especiales que 
adquiere la idea, es decir, son las formas peculiares que se originan 
en los diferentes modos de captar la felea como contenido con su 
configuración o materialización expresiva. El arte tiene una forma 
de desarrollo, según la calidad de adecuación de la fdea con lo sen- 
sible: El estudio de este desarrollo corresponde a lo que Hegel lla- 
ma la “doctrina de las formas del arte”. En las Lecctones aparece una 
división en tres grupos o formas de arte, que corresponden a Lres 
diversas épocas históricas de su desarrollo: la forma stmbólica, la 
forma clásica y la forma romántica. bes 

La forma simbólica es definida por Hegel como un primer es- 
tadio en que la ¡idea busca su determinación, su corporeidad ade- 
cuada, pero en que el contenido y la forma no alcanzan a encontrar 
un equilibrio. Por eso Hegel habla de que -es más un mero buscar- 
que unas formas expresivas en sí. La ubicación histórica de esta for- 
ma se encuentra en Oriente, en el mundo egipcio, hebreo e indio, 
y su primer panteísmo artístico. Allí esta forma del arte alcanza su 
desarrollo como símbolo, es decir, actúa suglriendo un significado 
que no es revelado directamente, con el cual posee tan sólo una 
afinidad. El arte egipcio es el paradigma de este simbolismo: es el 
misterio y el enigma del jeroglífico que invita a su desciframiento. 
Pero ésta no es aún una expresión adecuada del contenido, sino 
que permanece demasiado abstracta; padece, por así decirlo, un ex- 
cesu de contenido y una falta de forma, donde el interior sobrepa- 
sa a la exteriorización sensible. Pero este padecimiento es parte de 
una debilidad mayor: se trata de la fdea que esta época posee so- 
bre lo divino, que no es más que la de un poder aún demaslado 
abstracto y distante con respecto al hombre. La forma clásica clel 
arte, por su parte, señala a Grecia como su manifestación histórica 
e indica:un momento de progreso en la adecuación entre el con- 
tenido y la forma. En efecto, esta forma ha privileglado el cuerpo 
humano como imagen artística, y en él se ha visto al espíritu en su 
aparecer sensible: el arte griego ha “humanizado” al arte, ha en- 
carnado el espíritu en la imagen del hombre. Hegel destaca que en 
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el arte de la antigiedad griega se expresa un equilibrio superior, 
respecto a la anterior forma simbólica, entre contenido y exteriori- 
zación, donde las formas expresivas son menos abstractas. Pero, en 
tanto la expreslón favorita del arte clásico es la representación de 
la figura humana, éste aún se encuentra preso en una idea que no 
alcanza lá cima de lo espiritual; en otras palabras, peca de un ex- 
ceso de humanidad. Por último, en la forma del arte romántico (que 
no debe, sin embargo, confundirse expresamente con el romanti- 
clsmo como tendencia artística) coincide con la concepción cris- 
tlana de Dios como espíritu, esto es, en que aquello que se revela 
cs una relación Interior con lo divino: el Dios cristiano habita en la 
Interloridad del hombre, vinculado a esta interioridad. El arte ro- 
mánuco, Instalado en la época cristiana y moderna, hace suya la 
interioridad consciente de sí misma, y con ello supera la form: his- 
tórlca anterior, en que la idea era exteriorizada en un exceso de 
forma expresiva. Este tercer estadio de desarrollo artístico. trabaja 
para la Interloridad, y por ello las formas que emplea han de ser 


adecuadas a este interior espiritualizado: "Si la idea debe ser con-: 


creta, la forma debe serlo también: su unión lo exige asi. Por esto 
están formadas la una para a otra, como el cuerpo y el alma en el 
organismo humano. De donde resulta que la forma es esencial a la 
Idea, tal forma determinada a tal idea y en su unión nada hay de 
accidental. La Idea concreta encierra en sí misma el momento de su 
determinación y de su manifestación exterior»; los modos favoritos 
de expresión del arte romántico son más reflexivos y menos mate- 
rlales, es un arte más "espiritualizado”, lo que se puede observar, 
Igualmente, en el tratamiento que hace as de las artes parti- 


culares.: A 


eN Mr 
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En las Lecciones Hegel habla de "filosofía de las bellas artes” para 
referirse a la tarea que emprende la ciencia estética como estudio 
de las artes particulares. Arquitectura, escultura, pintura, “música: y 
poesía son las distintas artes bellas que aparecen para esta función 
de la ciencia. La arquitectura, que trabaja sobre la naturaleza inor- 
gánica, es la pura “exterloridad inmediata”, eso sí, depurada de su 
desorden. La escultura, por su parte, configura una corporalidád que 
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resálta la individualidad absuelta de la pura exterioridad; allí el es- 
piritt se expresa en forma corporal y sólo allí encuentra su adecuada 
manifestáción. Cercana a la escultura permanece aún la pintura; en 
ella e ha difuminado el espacio sensible, pero mantiene una re- 
lación con lo visual en la superficie a través del color y Jos con- 
trastes de luz y oscuridad. La música se ha depurado del material 
sensible utilizados en las expresiones anteriores. Conserva, eso sí, 
la: materialidad que de manera espacial hia sido borrada a través del 
tono, el que se presenta como lo audible. En este sentido, la músi- 
ca es una transición entre la pintura y la poesía como expresiones 
artísticas desligadas de la materia. En las Lecciones la poesía apare- 
ce como la expresión de más desarrollo. En ella el espíritu alcanza 
su mayor libertad con respecto a la exterioridad: en el ante poético 
haywsólo un tiempo interior. Esta depuración de los medios sensi- 
bles manifiesta la proximidad de la poesía con la "prosa del pensa- 
miento”. que abunda en la filosofía, pues esta depuración habla el 
idioma de la reflexión aplicada a la expresión artística. La poesía, 
según Hegel, tequiere de la reflexión y de la madurez como nin- 
guna. otra de las artes particulares: la obra poética ha de ser madu- 
ráds. No hay que ir muy lejos para entender que Hegel asocia cada 
ut de estas artes particulares a los tres estadios de desarrollo de la 
fórima artística, además, ésta es la declaración que realiza el propio 


,autor) La arquitectura.coiresponde ál primer estadio de la forma sim- 
p p 


bólica, así.como la escultura »a la clásica y las tres últimas, pintura, 
música y poesía, al estadio romántico; el progreso en la espiritua- 
lización de las artes particulares, esto es, el despojo de lo material 
o-$ensible en su modo de expresión, acompaña al progreso de cada 
foima histórica del arte. 

. Por último, el arte se encuentra cercano a la religión y a la filo- 
sofía. El arte participa junto a ellas de su orientación hacia la ver- 
dád, compartiendo -«(...) los intereses más profundos del hombre, 
las verdades más universales de espíritu». Pero, de acuerdo al ca- 
rácter esencialmente. pensante del espíritu, el arte, como expresión 
sensible o exteriorización dada a la sensibilidad, se encuentra aún 
¿en un primer | estadio de desarrollo; ya que, si se atiende al espíri- 
tu en su pleno despliegue, es el pensamiento el que aparece como 
la naturaleza más íntima y esencial del-espíritu». El arte revela tan 
sólo un nivel inicial, en el que no se encuentra del todo ausente la 
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exterioridad, el siguiente nivel de desarrollo será el de la religión y 
la filosofía, como pleno despliegue del espírtiu. ¿Se puede hablar 
entonces de la muerte del arte en este despliegue superior que al- 
canza el espíritu? La respuesta de la filosofía de Hegel es que no. 
Ea familiaridad del arte con el pensamiento se encuentra en el te-. 
rreno común del espíritia, y, aunque el pensar es la esencia de éste, 
su carácter de -conciencia intelectual de:sí mismo y de sus produc- 
tos: le penenece también al arte. Además, los movimientos en que 
el propio espíritu se despliega y reconoce a sí mismo están llama- 
dos a una superación que conserva sus momentos: el espíritu es lo 
general que se conserva en sus momentos particulares. Como se ha 
visto, el divorcio entre filosofía y arte es imposible en Hegel. Toda 
apreciación estética que aspire a un fundamento debe pasar por la 
antesala que la filosofía descubre, la que como movimiento ljeva- 
do a cabo por el espiritu ha logrado reconocer. 

Pero esto último no significa que el arte seu el slervo de la fi- 
losofía, sino que, fiel al planteamiento hegeliano,+es parte de un. 
desarrollo que culmina €n ella. El arte también es parte del movi- 
miento de espiritualización dominado por el pensar, y por ello pro- 
gresa junto a él, en el elemento reflexivo, con sus diversas épocas 
históricas y artes particulares. El arte se hace mejor en la medida 
en que se acerca al elemento esencialmente pensante del espiritr,, 
elemento que Hegel interpretó como el sello fecundo de su propio: 
tiempo y ambiente filosófico. No en vano para las Lecciones la for- 
ma romántica del arte, la más elevada de todas, está marcada por- 
el predominio del panorama artístico europeo, y ha sido alcanza- - 
da por la superación delas formas infantiles y juveniles del arte sim-' 
bólico y clásico. Hegel repite así, una vez más, el itinerario que sigue 
su visión del trecimiento y de la madurez de la humanidad: el es- 
píritu universal del mundo es el solíque sale en Oriente para po- 
nerse en Occidente. 


go VALERIA SANHUEZA 
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Il. DEFINICIÓN DE LA ESTÉTICA 
Y REFUTACIÓN DE ALGUNAS OBJECIONES 
pe 1 
e CONTRA LA FILOSOFÍA DEL ARTE 


pio e es, sdble todo, lo bello en el arte. Para emplear la ex- 


De ón” qué más conviene a esta ciencia, es la filosofía del ante 


A Pérb na: detinición: que excluye de la ciencia de lo bello 
lá belleza natural, ¿no es arbitraria? 

: Dejará de parecerlo, si se observa que la belleza que resul- 
“la del arte es superior'a la natural, porque ha nacido del espi- 
titu; que la Ha engendrado dos veces. Hay más: si es cierto que 
el espíritu es el ser verdadero que en sí lo comprende todo, pre- 
cisó es decir que lo bello no es verdaderamente tal, sino cuan- 
do participa del espíritu y es creado por él. En este sentido, la 

belleza: «natufal no aparece sino como un reflejo de la belleza 
». “Uel espíritu; tomo una belleza imperfecta, que, por su esencia, 
“está comprendida en la del espíritu. Por otra parte, a nadie.se 
- le há ocurrido nunca pensar en el desarrollo de la considera- 
ción de lo bello en las cosas naturales, hacer de ello una cien- 
cia, y preseñtar una exposición sistemática de este género de 


belleza. 
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Nos sentimos en un terreno poco firme, en un campo vago 
e indeterminado. Nos falta un criterio; y una clasificación se- 
mejante carecería para nosotros de interés. Por lo demás, la re- 
lación entre la belleza natural y la artística forma parte de la 
ciencia misma, y en.ella encontrará su puesto. 

Apenas salidos de esta primera dificultacl, encontramos otras 
nuevas. 

¿Es digno el arte de ser tratado científicamente? Sin duda em- 
bellece nuestra existencia y anima nuestros ocios, pero parece 
extraño al fin serio de la vida. ¿Es otra:cosa que un recreo dlel 
espíritu? Comparado con las necesidades esenciales de nuestra 
naturaleza, ¿no puede considerársele como un lujo que tiene por 
resultado debilitar los corazones por él culto asiduo de la be- 
lleza, y perjudicar de este modo los verduderos intereses de la 
vida activa? 

En este aspecto, nos hemos creído muchas veces osllgidos 
a tomar la defensa del arte y mostrar que, considerado desde 
el punto de vista práctico y moral, este lujo del espíritu ofrece 
más ventajas que inconvenientes. ye 

Hasta se le ha asignado un fin serio y moral. Se ha hecho 
de él una especie de-mediador entre la razón y la sensibilidad, 
entre las inclinaciones y el deber, con la misión de conciliar He 
mentos que luchan en el alma humana. . 

Pero puede afirmarse, ante todo, que la razón y el deber no 
tienen que ganar en esta tentativa de conciliación, porque, esen- 
cialmente simples por naturaleza, e incapaces de prestarse a 
combinación alguna, no pueden avenirse a esta transacción, y 
reclaman en todas partes la misma pureza que en sí contienen: 

Asimismo el arte tampoco es digno de ser objeto de la cien- 
cia, porque por ambos lados está siempre sometido. Pasas 
tiempo frívolo o instrumento afecto, a a un fin más noble, no por 
eso es menos esclavo. En vez de tener fin propio, es sólo un 
medio. É i 

Además, si se considera este medio en su forma, admitien- 
do que tenga un fin serio, se presenta también bajo un asped- 
to desfavorable, ps obra por la ilusión: lo bello, en efecto! 
no tiene vida sino en la apariencia sencilla; pero un fin que es 
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la verdad no debe ser logrado mediante la mentira. El medio 
debe ser digno del fin. La verdad, y no la apariencia y-la ilu- 
“sión, debe manifestar la verdad misma. : 
En todos estos aspectos podemos, por tanto, creer que las 
bellas artes no merecen ser objeto de la ciencia. > putn o: 
.Puede imaginarse también que el arte proporciona, a lo 
sumo, materia para reflexiones filosóficas, pero que es incapaz, 
por su naturaleza misma, de someterse a los procedimientos 
rigurosos de la ciencia. En efecto, se dice que es a la imagi- 
nación y a la sensibilidad, y no'a la razón a quien se dirige. 
Lo que nos agrada en el arte es precisamente el carácter de li- 
* bertad que manifiesta en sus creaciones. Nos gusta sacudir un 
- momento el yugo de las leyes y de las reglas, abandonar el 
dominio tenebroso de,las ideas abstractas para habitar una re- 
gión más serena en que todo es libre, animado, lleno de vida. 
La imaginación que crea todos estos objetos es más libre y rica 
que la naturaleza misma, puesto que no sólo dispone de todas 
«sus formas, sino que se,muestra inagotable en las producciones 
. Que le son propias. Parece, por tanto, que la ciencia deba es- 
s+forzarse en vano al querer perseguir con sus análisis y abrazar 
en sus fórmulas esta multitud infinita de is tan 
diversas. . MER : a 
Además, la aboiGtión es la forma necesaria Los la ciencia. 
Por tanto, si el arte anima y vivifica las ideas, la ciencia les qui- 
ta vida y vuelve a sumergirlas en las tinieblas de la abstracción, 
Finalmente, la ciencia sólo se ocupa de lo necesario.. Ahora 
bien, al dejar aparte la belleza natural, abandona lo necesario; 
porque el mundo de la naturaleza es el mundo de la regulari- 
-““dad y de la necesidad; el del espíritu, por el contrario, y sobre 
todo el de la imaginación, es el dominio de lo arbitrario y de 
lo irregular. El arte no entra, port tanto, en la ciencia y sus prin- 
Hcipios. . EE A : E v 
44 Antes de ir más lejos; impona tesponderaa a las SieWitotes ob- 
jeciones y tratar de disipar los prejuicios en que se fundan, , 
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A y ¿Es digno el arte de que la ciencia se ocupe de él? Indu- 
dablemente, si sólo.se le considera coma una diversión, un ador- 
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no o un simple medio para gozar, no es el arte independiente 
y libre, sino el arte esclavo. Pero lo que nos proponemos estu- 
diar es el arte libre en su fin y en sus medios. Ser utilizado para 
otro fin que el propio es lo que tiene de común con la ciencia. 
También la ciencia está llamada a servir otros intereses que los 
suyos; pero no es tal ciencia, sino cuando, libre de toda preo- 
cupación extraña, se eleva hacia la verdad, úhido objeto” Teal 
suyo y que puede satisfacerla plenamente. le 
Lo mismo ocurre al arte; de este modo libre e independiente, 
es verdaderamente arte, y sólo entonces resuelve el probleía. 
de su alto destino, el de saber si ha de ser colocado al lado; dé 
la religión y de la filosofía como uri modo particular, piúpio "de 
revelar Dios a la conciencia, para expresar los intereses Hiás hón: 
dos de la naturaleza humana y las verdades más comprenisivas 
del espíritu. En las obras de arte los pueblos han depositado 
sus pensamientos más íntimos y sus más fecundas intuiciones. 
Muchas veces las bellas artes son la llave única que nos permi: 
te penetrar en los secretos de su sabiduría y en los misteriós de 


su rellgión. : A 
En cuanto a Utular indigno al arte, porque ilu su in- 


flujo mediante la apariencia y la ilusión, sería justo, sl pudiera 
considerarse la aparlencia como algo que no debe existir. Pero 
la apariencia es necesaria al fondo que manifiesta, y tan esen- 
cial como él. La verdad no existiría, si no lo pareciera, p más 
bien, no lo pareciera a sí misma tanto como al espíritu en ge. 
neral. Desde luego, la censura no debe dirigirse a la aparlencia 
o las manifestaciones, sino a la forma de representación em-- 
pleada por el arte. Pero, si se califica de ilusión esta apariencia, 
podrá decirse otro tanto de los fenómenos de la naturaleza y 
de los actos de la vida humana, que se consideran, sin, embar: 
go, constitutivos de la verdadera realidad; porque; más. allá de 
todos los objetos percibidos inmediatamente por los, ¡sentidos y 
la conciencia, ha de buscatse la verdadera realidad;. cla sustan; 


cla y la esencia de todas las cosas de la naturaleza y dels esplo. 


ritu, el principio que se manifiesta en el tiempo y en el espacio, 
mediante todas estas existencias reales, pero que conserva en 
sí su existencia absoluta. Ahora bien, la acción y el desarrollo 
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dle esta fuerza universal es precisamente objeto de las repre- 
sentaciones del arte. Sin duda aparece también en el mundo 
/ real, .pero confundida con el caos de los intereses particulares 

y de' las circunstancias pasajeras, mezclada con lo arbitrario de 
da $ pasiones y las resoluciones individuales. El arte separa la ver- 

dad de las formas ilusorias y engañosas de este mundo imper- 
: récto y rudo, para revestirla de' uha forma más elevada y pura, 
' creada por el espíritu mismo. Así, muy lejos de ser simples apa- 
riencias puramente ilusorias, las formas delante encierran más 
realidad y verdad ' que las existehicias fenomenales del mundo 
_El mundo del arte es más verdadero que el de la natura- 
P léda y el de la historia. 

'Las representaciones del arte ofrecen, asimismo, la ventaja 
£-sobre los fenómenos del mundo real y sobre los hechos parti- 
culares de la historia de que son más expresivas y transparentes. 
El' espíritu penetra más difícilmente a través de la dura corteza 
de la naturaleza y de la vida común, que a través de Jas obras 
: del arte. o 
ss ¡Si asignamos al arte lugar tan elevado, no hemos de olvidar, 
sin embargo, que ni por su contenido ni por su forma es la ma- 
* nifestación más alta, la expresión última y absoluta en que la 
3 verdad se revela al espíritu. Por lo mismo que está obligado a 
revestir sus concepciones de una Torma sensible, su esfera es 
limitada: no puede alcanzar:más que un grado de la verdad. Sin 
duda; lá verdad misma está destinada a desarrollarse en una for- 
ma ¿ensible, y en ella revelarse de un modo adecuado a su na- 
túraleza; proporciohando así al arte su tipo más puro, y de ello 
- es ejemplo la representación de las divinidades griegas. Pero hay 
' ún modo más profundo de comprender la verdad: aquél en que 
ya no se une a lo sehsible, y le es tan superior, que la realidad 
" no "puede contenerla ni expresarla. Así la ha concebido el Cris- 
. Vanismo y así, sobré todo, el espíritu moderno ha td más 
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alta de representar lo absoluto. En nuestros sapos el pensa- 
- miento ha superado a las bellas artes. Enmuestros juicios y nues- 
BY tros actos hos dejamos guiar por principios abstractos y reglas 

E generales; El artista mismo no puede librarse de este influjo que 
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domina sus inspiraciones, ni abstraerse del mundo en que vive 
y hacerse un retiro que le permita resucitar el arte en su senci- 
llez primitiva. l e 

En tales circunstancias, el arte con su u elevado destino es algo ' 
que ha pasado, ha perdido para nosotros la verdad y la vida. 
Lo consideramos de un modo demasiado especulativo para que 
recobre en las costumbres el puesto de honor que ocupaba en 
otro tiempo. Razonamos nuestros goces y nuestras impresiones; 
todo en las obras de arte ha llegado a ser para nosotros mate- 
ria de crítica u Objeto de observación. La ciencia del arte, en 
una época semejante, es bastante más necesaria que en los tiem- 
pos en que el arte tenía el privilegio de satisfacer plenamente. 
las inteligencias. Hoy paréte invitar a la filosofía a ocuparse dé 
él no para que le reduzca.a su objeto, sino para que estudie sus 
leyes y ahonde en su naturaleza, ES 

¡ ; dá 

'2% Para saber si somos capaces de.responder a este llama- 
miento, debemos examinar la opinión que'admite que el arte 
puede prestarse a reflexiones filosóficas, pero no ser objeto de 
una ciencia regular y de una teoría sistemática. En este punto en- 
contramos el prejuicio que niega carácter científico a las inves-' 
tigaciones de la filosofía: Nos contentaremos con hacer observar” 
que filosofía y ciencia:son dos términos inseparables, porque : 
es propio del pensamiento filosófico no considerar las cosas de *' 
un modo externo y superficial, sino en sus caracteres esencia- 
les y necesarios. 


3” Lo que concierne a la objeción de que las bellas artes 
no entran en la ciencia, porque son;Ereaciones libres de la ima- . 
ginación y no se dirigen más que al sentimiento, parece más 
serio, porque no cabe negar que la“belleza en el arte se mues- 
tra bajo una forma precisamente opuesta al pensamiento fe 
fiexivo: forma que éste está: obligado a destruir cuando quiet E 
someterla a sus análisis. Se incluye aquí la opinión que preten-, : 
de que el pensamiento científico, ak trabajar sobre las obras de, 
la naturaleza y el espíritu, las desfígura y priva de realidad y 
vida. 
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Esta cuestión es demasiado grave para que aquí la tratemos 
a fondo. Se concederá al menos que el espíritu tiene la facultad 
de considerarse a sí mismo, de tomarse él mismo también por 
objeto de estudio y todo lo que surge de su propia actividad, 
porque peñsar constituye la esencia del espíritu. Ahora bien, Al 
arte y “Sus” Obras, como creación del espíritu, son a su vez de na- 
túraleza espiritual. En este aspecto, el arte está bastante más cer- 
ca del espíritu que la naturaleza. Al estudiar las obras artísticas, 
el espíritu tiene que habérselas consigo mismo, con lo que de 
él procede, can lo que es suyo. Así, las producciones artísticas 
en que se manifiesta el pensamiento, son del dominio del espí- 
: «ib, qué, ' al someterlas a un examen reflexivo, satisface una ne- 
cesidad' ésentlal de su esencia, Así se las apropla por segunda 
vez, y por tal razón le pertenecen verdaderamente. Lejos de ser 
«la forma superior del pensamiento, el arte encuentra su verda- 
dera coca cón en la ciencia. : E 
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4% Aún menos debe pretenderse que el arte rehúse ser con- 
siderado 'dé' un modo filosófico, porque no dependa más que 
¿del capricho y no $e someta a ninguna ley. Sl es verdad que su 
«objeto es revelar a la conciencia humana los intereses superio- 
¿TES del” espíritu, claro está que el 'fondo o el contenido de sus 
representaciones no está entregado a los caprichos de una ima- 
ginación rara y desordenada. Está rigurosamente determinado 
por las ideas que interesan a nuestra inteligencia y por las leyes 
de su desarrollo, cualquiera que sea, por otra parte, la inagota- 
ble variedad de las formas en que ellas se producen. Pero estas 
formas mismas no son arbitrarias, porque no todas sirven para 
-Expresar una idea cualquiera. La forma está determinada por el 
fondo, con tel cual debe convenir... E 
da Dé este "modo es posible orientarse de un mad científico en 
ediode esta multitud, en aparlencia infinita, de producciones 
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no o un simple medio para gozar, no es el arte independiente 
y libre, sino el arte esclavo. Pero lo que nos proponemos estu-. 
diar es el arte libre en su fin y en sus medios. Ser utilizado para 
otro fin que el propio es lo que tiene de común con la clenciá. 
También la ciencia está llamada a servir otros intereses que los 
suyos; pero no es tal ciencia, sino cuando, libre. de toda. preo- 
cupación extraña, se eleva hacia la verdad, único objeto real 
suyo y que puede satisfacerla plenamente. * : 
Lo mismo ocurre al arte; de este modo libre e independiente, 
es verdaderamente arte, y sólo entonces resuelve, el problema 
de su alto destino, el de saber si ha de ser colocado al lado de 
la religión y de la filosofía como un modo particular, propio de 
revelar Dios a la conciencia, para expresar los intereses más. hon- 
dos de la naturaleza humana y las verdades más comprensivas 
del espíritu. En las obras de arte los pueblos han depositado 
sus pensamientos más íntimos y sus más fecundas intuiciones, 
Muchas veces las bellas artes son la llave única que nos permi 
te penetrar en los secretos de su sabiduría y en los misterios: de 
su rellgión. Pri 
En cuanto a titular indigno al arte, porque consigue su in- 
flujo mediante la apariencia y la ilusión, sería justo, si pudiera 
considerarse la apariencia como algo que no debe existir. Pero 
la apariencia es necesaria al fondo que manifiesta, y tan esen- 
cial como él. La verdad no existiría, si no lo pareciera, o-más 
bien, no lo pareciera a sí misma tanto como al espíritu en ge- 
neral. Desde luego, la censura no debe dirigirse a la apariencia 
o las manifestaciones, sino a la forma de representación em- 
pleada por el arte. Pero, si se califica de ilusión esta apariencia, 
podrá decirse otro tanto de los fenómenos de la naturaleza y 
de los actos de la vida humana, que se consideran, sin: emibar» 
go, constitutivos de la verdadera realidad; porque, más:allá de 
todos los objetos percibidos inmediatamente por los sentidos. y 
la conciencia, ha de buscarse la verdadera realidad, la sustan: 
cia y la esencia de todas las cosas de la naturaleza y del espí- 
ritu, el principio que se manifiesta en el tiempo y en el ispacio; 
mediante todas estas existencias reales, pero que conserva en 
sí su existencia absoluta. Ahora bien, la acción y el desarrollo 
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de esta fuerza universal es precisamente objeto de las repre- 


. sentaciones del arte. Sin duda aparece también en el mundo 
EA real, pero confundida con el caos de los intereses particulares 
my. de: las circunstancias pasajeras, mezclada con lo arbitrario de 
las pasiones y las resoluciones individuales. El arte separa la ver- 


dad de las formas ilusorias y engañosas de este mundo imper- 


créada por el pia mismo. Así; muy lejos de ser simples Das 
rienicias puramente ilusorias, las formas del arte encierran más 
realidad y verdad que las existencias fenomenales del mundo 


a y el de la historia. 
¿Las representaciones del arte ofrecen, asimismo, dla ventaja 


É -Ssobre los fenómenos del mundo real y sobre los hechos parti- 
culares de la historia de que son más expresivas y transparentes. 
El espíritu penetra más difícilmente a través de la dura corteza 
de,la naturaleza y de la vida común, que a través de las obras 


del arte... . 
Siasignamos al arte. das tan elevado, no hemos de olvidar, 


sin embargo, que ni por su-contenido ni por su forma es la ma- 
nifestación más alta, Ja expresión última y absoluta en que la 

vérdad se revela al espíritu. Por lo mismo que está obligado a 
revestir sus concepciones de una forma sensible, su esfera es 
limitada: no puede alcanzar más que un grado de la verdad. Sin 
duda; la verdad misma está destinada a desarrollarse en una for- 
aendble y en ella revelarse de un modo adecuado a su na- 
turaleza; proporcionando así al arte su tipo más puro, y de ello 
es ejemplo la representación de las divinidades griegas. Pero hay 
uri modo más profundo de comprender la verdad: aquél en que 
ya no se une a lo sensible, y le es tan superior, que la realidad 


no puede contenerla ni expresarla. Así la ha concebido el Cris- 


* tianismo y así, sobre todo, el espíritu moderno ha llegado más 


ES. allá del punto preciso en que el arte constituye la forma más 
"alta de representar lo absoluto. En nuestros tiempos el pensa- 


miento ha superado a las bellas artes. En nuestros juicios y nues- 


tros actos hos dejamos guiar por principios abstractos y reglas 
generales. El artista mismo no puede librarse de este influjo que 
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domina sus inspiraciones, ni abstraerse del mundo en que vive 
y hacerse un retiro que le permita resucitar el ante en su senci-. [ 
llez primitiva.  - ES 

En tales circunstancias, ela arte con su elevado destino es algo 
que ha pasado, ha perdido para nosotros la verdad y la vida, 
Lo consideramos de un modo demasiado especulativo para que 
recobre en las costumbres el puesto de honor que ocupaba en 
otro tiempo. Razonamos nuestros goces y nuestras impresiones, 
todo en las obras de arte ha llegado a ser para nosotros mate- 
ria de crítica u objeto de observación. La ciencia del arte, en 
una época semejante, es bastante más necesaria que en los tiem- 
pos en que el arte tenía el privilegio de satisfacer plenamente 
las inteligencias. Hoy parece invitar a la filosofía a ocuparse de 
él no para que le reduzca a su objeto, sino para que estudie sus 
leyes y ahonde en su naturaleza. 


:2% Para saber si somos capaces de responder a este lláma- 
miento, debemos examinar la Opinión que admite que el arte 
puede prestarse a reflexiones filosóficas, pero no ser objeto de 
una ciencia regular y de una teoría sistemática. En este punto en- 
contramos el prejuicio que niega carácter científico a las inves- 
tigaciones de la filosofía. Nos contentaremos con hacer observar 
que filosofía y ciencia son dos términos inseparables, porque 
es propio del pensamiento filosófico na considerar las cosas de * 
un modo externo y superficial, sino en sus caracteres esencia- | 
les y necesarios. 

1] , 

3” Lo que concierne a la objeción de que las bellas artes. 
no entran en la ciencia, porque son:creaciones libres de la ima- 
£inación y no se dirigen más que'al sentimiento, parece más 
serio, porque no cabe negar que. la belleza. en el arte se mues-: 
tra bajo una forma precisamente ppuesta al pensamiento 
flexivo: forma que éste está obligado a destruir cuando no Sl 
someterla a sus análisis. Se incluye:aquí la opinión que preten- 
de que el pensamiento científico, al trabajar sobre las obras de 
la naturaleza y el espíritu, las desfigura y priva de realidad y 
vida. , 
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Esta cuestión es demasiado grave para que aquí la tratemos 
a fondo. Se concederá al menos que el espíritu tiene la facultad 
de considerarse a sí mismo, de tomarse él mismo también por 
objeto de estudio y todo lo que surge de su propia actividad, 
porque pensar constituye la esencia del espíritu. Ahora bien, el 
arte: :y Sus obras, como creación del espíritu, son a su vez de na- 
túiraleza 'espirirual. En este aspecto, el arte está bastante más cer- 
ca del espíritu que la naturaleza. Al estudiar las obras artísticas, 
el espíritu tiene que habérselas consigo mismo, con lo que de 
él procede, con lo que es suyo. Así, las producciones artísticas 
en que se manifiesta el pensamiento, son del dominio del espí- 
ritu, que, al someterlas á un examen reflexivo, satisface una ne- 
cesidad esencial de 'su esencia. Así se las apropla por segunda 
vez, y por tal razón le penenecen verdaderamente. Lejos de ser 
la forma superior del pensamiento, el arte encuentra su verda- 
dera confirmación en la ciencia. + 


4% Aún menos debe pretenderse que el arte rehúse ser con- 
siderado de un modo filosófico, porque no dependa más que 
del capricho y no $e someta a ninguna ley. Si es verdad que su 
objeto es revelar a la cónciencia humana los intereses superlo- 
res del-espíritu, claro está que el fondo o el contenido de sus 
representaciones no está entregado a los caprichos de una ima- 
ginación rara y desordenada. Está rigurosamente determinado 
por:las:ideas que interesan a nuestra inteligencia y por las leyes 
de su desarrollo, cualquiera que sea, por otra parte, la inagota- 
ble variedad de las formas en que ellas se producen. Pero estas 
formas: mismas no son arbitrarias ,"porque no todas sirven para 
expresar una idea cualquiera. La: dales está determinada por el 
fondo, .con el cual debe convenir. tocó: Em 

De este modo es posible orientarse Edel un móda científico en 

gigdio de esta multitud, en apariencia infinita, de producciones 
diversas. pe E ; E 
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II. MÉTODO QUE HA DE SEGUIRSE EN LAS INVESTIGACIONES 
: FILOSÓFICAS SOBRE LA BELLEZA Y EL ARTE 


: S ; o OS 


mo. e ' E 

En cuanto al método, tenemos dos procedimientos exclu- 
sivos y opuestos. Uno empírico e histórico, trata:de: ¡obtener 
del estudio de las obras máestras del arte reglas para. la: crítis” 
ca y los principios del gusto. El otro racional y" a priori; ; se 
eleva inmediatamente a la idea de la belleza, y de ella. dedu: 
ce reglas generales. Aristóteles y Platón representan estos: dos . 
métodos. El método primero solamente conduce auna teoría 
estrecha, incapaz de comprender el arte en su generalidad; el 
otro, aislíndose en las alturas de la metafísica, no sabe- des: 
cender de ellas para aplicarse a las artes particulares y apre- 
ciar sus obras. : 

El verdadero método sisi en la: reunión de ambos pro- 
cedimientos, en su conciliación y aplicación simultánea. .Alidó= 
nocimiento positivo de las obras del arte, a la finura y delicadeza - 
del gusto que se necesitan para apreciarlas deben unirse'lá xé-, 
flexión filosófica y la facultad de percibir lo bello en sífde« cóm- 


prender sus caracteres y sus leyes constantes. 


Ñ ad 
II. IDEA DE LA BELLEZA ARTÍSTICA 
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“Opintones comunes sobre el arte — Principio de donde: 
arranca el origen — OR naturaleza y su objeto, o 


En el umbral de cualquier ciencia hallamos esta doble dies: 
tión: ¿Existe su objeto? ¿Cuál es? US 
En las ciencias ordinarias, la primera de estas cuestiones no A 


ofrece dificultad alguna. Ni siquiera se plantea. En geometría 'se- 
ría ridículo preguntarse si hay una extensión; en astronomía, si 
el sol existe. Sin embargo, hasta en el círculo de las ciencias no; 
filosóficas puede haber duda respecto a la existencia de su ob- 
Jeto, lo mismo que en la psicología experimental y en-la teolo- Y 
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- gía propiamente dicha. Cuando este objeto no procede de los 
E séntidos, sino que lo encontramos en nosotros como hecho de 
conciencia, podemos preguntarnos si no es simple creación de 
nuestro espíritu. Así se ha representado la belleza sin realidad 
fuera de nosotros como un sentimiento, un goce, algo pura- 
mente subjetivo. Pa 
y Esta duda y esta cuestión despiertan en nosotros la necesi- 
dad superior de nuestra inteligencia, la verdadera necesidad 
científica, en virtud de la cual no puede proponérsenos un ob- 
y delo, sino a condición de que se nos demuestre su necesidad. 
. : Esta demostración, con carácter científico, satisface a la vez 
ls dos partes del problema. Hace saber no sólo si el objeto exis- 
te, sino lo que es. 
**Por lo que concierne a la belleza artística, para probar su 
hecesidad sería preciso demostrar que el arte o la belleza re- 
sulta de un principio anterior. No estando este principio inclui- 
do en nuestra ciencia, réstanos solamente aceptar la idea del 
- como una especie de lema o corolario, como, por lo de- 


¡ Ocurre en todas las ciencias filosóficas, aisladamente con- 
sideradas; porque, formando todas parte de un sistema, cuyo 
objeto es el conocimiento del Universo como un todo orgáni- 
co, están en relación natural y se suponen recíprocamente. Son 
como los anillos de una cadena que da la vuelta y forma un cír- 
culo. 'Así, la demostración de la idea de lo bello, conforme a su 
hiáturaleza, esencial y necesaria, es labor que no debemos em- 


“Y Lo oportuno en esta “introducción es examinar los aspectos 
E principales con que el común sentir se representa de ordina- 
rio la idea de la belleza artística. Este examen crítico nos pre- 
para para. la” comprensión de los principios UpEngrS de la 


Ñ' ciencia. 
Colocándonos en el punto de vista del sentido común, te- 


. hemos quesometer a examen las proposiciones siguientes. 


1* El atte no es producto de la Naturaleza, sino de la acti- 
vidad humana. 
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2* Está esencialmente fonmado para el hombre, y, como se 
dirige a los sentidos, se nutre más o menos de lo sensible. 
A 
3” Tiene su fin en sí mismo. a 


1% EL ARTE COMO PRODUCTO DE LA ACTIVIDAD HUMANA 
Con este modo de considerar el aste se enlazan varias preo- 
cupaciones que es necesario deshacer. 


1* Encontramos principalmente la opinión vulgar de que 
el arte se aprende por.medlo de reglas. Ahora bien, lo que los 
preceptos pueden comunicar se reduce a la parte externa! me- 


cánica y técnica del arte; la parte interna y viva resulta de la ac-. 


tividad espontánea y genial del artista. El espíritu, como fuerza ' 


inteligente, educe de sí mismo el ricó tesoro de ideas y de for- + 


mas que vemos en sus obras. 


Sin embargo, no es preciso, para evitar un prejuicio, caer.en 


otro exceso: decir que el artista no necesita tener conciencia de 
sí mismo y de lo que hace, porque én el momento en que crea 
debe encontrarse en un estado particular de espíritu que excluye 


la reflexión, a saber, inspirado, Sin:duda hay en el talento y el .¿ 
genio un elemento que sólo depende de la naturaleza, pero ne-: 
cesita estar desarrollado por la reflexión y la experiencia. Ade- 


más, todas las artes tienen un lado técnico, que no se aprende 
sino mediante el trabajo y la práctica. El artista necesita, para 
no hallar obstáculo en sus creaciones, de la habilidad que le 
hace maestro y le permite disponer a su antojo de los materia- 
les del arte. ES 


No es esto todo: cuanto más elevado es a del artista : 
en la escala de las artes, más debe háber penetrado de antemano . 
en las profundidades del corazón Humano. En este aspecto DY y 
diferencia de un arte a otro. El talento musical, por ejemplo, pue- : 


de desarrollarse en muy temprana juventud, e ir unido a una 


gran medianía de espíritu y a un carácter débil. En poesía no: 


ocurre lo propio. En ella principalmente, para producir el genio 


* 
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algo-maduro, sustancial y perfecto; debe haberse formado an- 
tes en la experiencia de la vida y en la reflexión. En las prime- 
ras producciones'de Schiller y de Goethe se nota cierta falta de 
madurez, un verdor salvaje y una fiereza capaces de asustar. A 
la edad madura se deben esas obras profundas, abundantes y 
sólidas, frutó de una verdadera inspiración y trabajadas con la 
perfección de forma que el viejo Homero ha sabido dar a sus 
cantos: inmortales. mati ' 


. , 
i ñ . . 
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2* Otro ¡modo de ver no menos erróneo, respecto al arte 
considerado como producto de la actividad humana, se refiere 
al lugar que corresponde a las obras artísticas comparadas con 
las de la naturaleza. La opinión vulgar considera las primeras 
inferiores a las segundas, según el principio de que lo que sale 
de las manos del, hombre es inanimado, mientras que las pro- 
ducciones de la naturaleza son orgánicas, vivas en su interior y 


. €n todas sus partes. En las obras del arte la vida no es más que 


aparente y superficial; el fondo es Sn nIpie madera, tela, pledra, 
palabras. - , 

Pero noes esta realidad externa y material la que Constid: 
ye la obra de arte; su carácter esencial es el ser creación del 
espírity;. entrar. en su dominio, haber recibido su bautismo, en 


y una palabra, representar sólo lo. que se ha concebido y ejecu- 
= tado bajo la inspiración y a la voz de mando del espíritu. Lo 
É” verdaderamente interesante es lo realmente significativo en un 

. hecho o una circunstancia, en un carácter, en el desarrollo o el 
- desenlace de una acción. 


El arte se apodera de ello y lo pone de relieve de modo bas- 
tante más vivo, más puro y claro del que puede encontrarse en 


ES Jos objetos de la naturaleza o Jos hechos de la vida real. He aquí 
8... por qué las creaciones del arte son superiores a las produccio- 


nes de la naturaleza. O SEnOlA real expresa lo idea 


bos ., 


camo lo hace el arte." *- > Pat. cords 
Además, en lo relativo a la existencia exterior, el espleitu sabe : 


Al dar a lo que de sí mismo obtiene, a sus proplas creaciones; una '- 
* perpetuidad, una duración de E que carecen los seres perecede- -. 
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3" Esta alta categoría que tienen las obras del arte les es tam- 
bién disputada por otro prejulcio vulgar. La naturaleza y, sus 
producciones son, dícese, obras de Dios, de su sabiduría y de 
su bondad; los monumentos del arte:ho son sino obras del 
hombre. Hay aquí una mala inteligencia, que consiste en creer 
que Dios no obra en el hombre y por el hombre; y que: el'é%+.. 

culo de su actividad rio se extiende fuera de la naturalé4 dos: 
una opinión falsa, que nunca desecharemos bastanté,' 'sPáUés: 
remos formarnos una verdadera idea del arte. Lejos de-ell0d: 
proposición contraria es la exacta: Dios es mucho más HORA: 
do y glorificado por lo que realiza el espíritu, que por: 10 rqUe 
produce la naturaleza; porque ho sólo hay divinidad € el Hón 
bre, sino que lo divino se manifiesta en él en forma mutho: TAS 
elevada que en la naturaleza. Dios es espíritu, el' hom e S; 
por consiguiente, su verdadero intermediario y su órgano. “En 
la naturaleza, el medio por el cual Dios se revela es una ¿exis 
tencla puramente exterior. Aquello que no se da cuenta. de ¡SÍ 
mismo es bastante inferior en dignidad a lo que tiene concien- : 


cia de sí. 


2? PRINCIPIO Y ORIGEN DEL ARTE. 


Reconocido el arte como una feación del espíritu, be 
preguntarse qué necesidad tiene el hombre de producir obras 
artísticas. ¿Esta necesidad es acciclental, es un capricho y Una 
fantasía, o una tendencia fundamental de Nuestra naturaleza? 

El principio originario del arte es aquél en virtud del cual'el 
hombre es un ser que piensa, que tiene conciencia de sí, es de- 
sd que no sólo existe, sino que existe para sí. Ser en sí y pará 

, tener capacidad de reflexión, tomarse como objeto, del pro: 
lo pensamiento, y de este modo desarrollarse como. actividad 
reflexiva, es lo que constituye y distingue al hombre, lo que le 
hace un espíritu. Ahora bien, esta conciencia de sí 'mismo la ob- 
tiene el hombre de dos maneras: una teórica, otra panes: por 


la ciencia y por la acción: 
1” Por la ciencia, cuando se conoce en sí mismo en el de- 
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! en lo que obsta los esencia O a razón de las cosas. 
e 2” Por la actividad práctica, en la tendencia que le impulsa a 
Y *dlesarrollarse en el. exterior, a manifestarse en lo que le rodea, y 
a reconocerse en las obras que realiza. Logra este fin por los cam- 
que' hace sufrira los objetos físicos, que marca con su se- 
“llóF “en que encuentra de. nuevo;sus propias determinaciones. 
'EStA necesidad reviste diferentes formas, hasta llegar al 
ode" de'manifestación de sí mismo en las cosas externas que 
PASUtuye el'arte.Tal es el' principio de'toda acción y de todo 
sabor "en qué el arte encuentía su origen necesario. 

¿e ¿Cuál es su Carácter especial y distintivo en el arte por opo- 
ACIÓR: a'la'manéra como se manifiesta en la actividad política, 
[Meligión y la ciencia? Lo veremos'más adelante. 

MPEG alioría nos toca refutar más de una falsa opinión relati- 
AParte, como dirigiéndose:a la sensibilidad del hombre y pro- 


“y 


dt a más o menos, del principio sensible. 
EA 


= 


ensación o el placer, En este sistema, los estudios sobre 
élléza en, las artes se limitan a un análisis de las sensaciones 
€ las ¡ impresiones que hos hacen experimentar, pero no pue- 
den conducir a nada fijo y científico. La:sensibilidad es Ja región 
ura o 'Thdeterminada del espíritu. La sensación, por ser pu- 
raméñite subjetiva e individual, no proporclona materia más que 
: para distinciones y clasificaciones arbitrarias y artificiales. Admite 
, omid causas los elementos más opuestos.Sus formas pueden, 
enetamente, corresponder a a la diversidad de los e así se 


“La primera es la que representa el arte con el fin de exci- 
; 
se 


eN io q que el objeto se preserita bajo la forma del sentimiento, no 
$ áparece ya en su carácter esencial y propio. Se hace pretisa- 


ticularidades que pueden ofrecer son al fin loa y carecen 
de verdadero interés. 
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2% A esta manera de estudiar el arte se unen también las ten- 
tativas hechas para perfeccionar el gusto considerado como sen- 
tido de lo bello, tentativas que sólo han producido: ¡gualmente' 
vaguedades, ideas indeterminadas y superficiales. El gusto así 
concebido no puede penetrar en la naturaleza íntima y profun-. 
da de los objetos, porque ésta no se revela a los sentidos ni aun 
al razonamiento, sino a la razón, a esa facultad del espíritu que 
sólo conoce lo verdadero, lo real, lo sustancial de todas las co- 
sas. Así, lo que se ha convenido en llamar buen gusto no se atre- 
ve a llegar a los grandes efectos del arte; guarda silencio, cuando 
los caracteres externos y accesorios ceden el puesto a la cosa 
misma. Efectivamente, cuando las grandes pasiones y los movi- 
mientos profundos del alma están en escena, no se Lrata ya de 
toda la demostración de distinciones minuciosas y sutiles con que 
el gusto se preocupa. Éste entonces siente que el genio sé cief- AS 
ne por encima de esta región inferior, y se retira an(e su pod: TEN 

* ¿Qué corresponde, por tanto, a lo sensible en el arte, y cuál 
es su verdadero papel? Hay dos maneras de considerar los ob-' 
jetos sensibles en su relación con nuestro espíritu: la; primera, la 
de la simple percepción de los objetos por los sentidos. El-es- 
píritu, entonces, no percibe sino su parte individual, su forma. 
particular y concreta; la esencia, la ley, la sustancia de las cosas' 
pasan inadvertidas. Al mismo tiempo se despierta en nosotros * 
la necesidad de apropiarlos a nuestro uso, de consumirilos, de 
destruirlos. El alma, frente a estos objetos, siente su dependen” 
cia; no puede contemplarlos de un modo libre y desinteresado; * 

Otra relación de los seres sensibles con el espíritu es la del * 
pensamiento especulativo o de la ciencia. La inteligencia no se 
contenta ya con percibir el objeto en su forma concreta y Su In- 
dividualidad; hace caso omiso del lado individual, para abstraer 
o inducir de él la ley, lo general, la.esencia. La razón se eleva 
de este modo sobre la forma individual, percibida por los sen- 
tidos, para concebir la idea pura en su universalidad. bs 

El ante difiere a la vez de uno y otro de estos modos; lestá” 
en el justo medio entre la percepción sensible y la abstracción 
racional. Se distingue de la primera, porque no se fija en la ¡ea- - i 
lidad, sino en la apariencia, en la forma del objeto, y no ex- 
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perimenta necesidad alguna interesada de consumirlo, de ha- 
cer que sirva para algo, de utilizarlo. Difiere de la ciencia en 
cuanto se interesa por el objeto particular y su forma senstble. 
Lo que le agrada ver en él no es su realidad material, ni la idea 
pura en su generalidad, sino una apariencia; una imagen de la 
verdad, algo ideal que en él aparece, percibe la unión de los 
_dos términos, su acuerdo y su íntima armonía. Así, la necesidad 
que experimenta es enteramente contemplativa. En presencia 
de este espectáculo el hombre se siente libre de todo deseo in- 
teresado., O : poa po 
Pe “En yna palabra, el arte crea iniencionidacn imágenes, 


apariencias destinadas a representar ideas, a mostrarnos la yer- 


Jad bajo formas sensibles. Por esto tiene la virtud de agitar el 
'alma'en sus más íntimas profundidades, de hacerle experimentar 
los puros goces que van unidos a la vista y cone np ación de 
la belleza... 1.5... : 

Los dos principios : se encuentran asalta combinadas en 
el artista. El lado sensible está contenido en la facultad que crea, 
en la imaginación. No ejecuta sus obras mecánicamente, gula- 
do por reglas aprendidas. Ni tampoco reflexivamente, como el 

“sabio que investiga la verdad. El espíritu tiene conciencia de sí 


- mismo, pero no puede percibir de un modo abstracto la idea 


que concibe, no puede representársela sino con formas sensi- 
bles. La imagen y la idea coexisten en su pensamiento y no 
pueden separarse. Así la imaginación es un don natural. El ge- 
nio científico'es más bien una capacidad general que un talento 
innato y especial. Para salir adelante en las artes, hace falta un 
talento determinado, que se revela pronto bajo la forma de una 
Inclinación viva € Irresistible, y una cierta facilidad en el ma- 
nejo de los materiales artísticos. Así se forma el pintor, el es- 
cultor, el músico. +. E , Y 


3" OBJETO DEL ARTE 


AA E “ ES y z 1 UA - 
Tal es la naturaleza del arte. Si nos preguntamos cuál es su 
objeto, aparecen de nuevo las opiniones más diversas: 
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arte Ahora bien, ¿a qué reproducir lo que la naturaleza ofrece 


Ja copia será siempre inferior'al original. Por otra parte, cuanto 
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' 
1 


"1% La más común es la que le asigná como objeto la imita- [ 
ción. Constituye el fondo de casi todas las teorías relativas al É 


a nuestras mlradas? Este trabajo pueril, indigno del espíritu a que E 
se dirige, indigno del hombre que lo ejecutá, no conseguiría más k 
que revelarle su impotencia y lo vano de sus esfuerzos, porque z 
4 
más exacta es la imitación, menos vivo es el placer que nos pro-, k 
duce. No nos To imitar, sino crear. La i invención más pe-, Í 


Escoger no es imitar. La perfección en la imitación es. Ja exacli;, 
tud; la elección supone inmediatamente una regla:. ¿De dónde; A 
tomar el criterio que guíe? ¿Qué significa, por otra parte; Jaimi;, Bl 
tación en la arquitectura, en la música y aun en la poesfa? 1 Todo, 
lo más, podemos con ella darnos cuenta de la poesía. «descripti-) e 
va, es decir, del género más prosaico. Preciso es dedúcir.que si; 
en sus composiciones, el arte emplea las formas de la.paturale-, 
za y debe estudiarlas, su objeto no es copiarlas y reproducirlas:: Hi 
Más alta es su misión, más libre su procedimiento. Rivalide las PE 
naturaleza, como ella, y mejor que ella, representa ideas;.se sir-" M 
ve de sus formás como de símbolos para expresarlas, y:éstas.las Y 
moldea, las rehace con arreglo a un tipo más perfecto y puro. JA 
No en vano sus obras se llaman creaciones del genio humano. | 


de (TAS 

2* Otro sistema sustituye a la imitación: la expresión. El arte, 
desde este momento, no tiene por objeto representar la forma 
externa de las cosas, sino su principio interno y vivo,.en parti: 
cular las ideas, los sentimientos, las pasiones y las situaciones 
del alma. dea is, Ma 

Más delicada que la anterior, esta teoría, por la vapuedad en; 
que se mantiene, no es menos falsa y peligrosa. Distinguimos 
en ella dos cosas: la idea y la expresión, el fondo y.la.forína. 
Ahora bien, si el arte está destinado a expresarlo todo, si'la ex»: 
presión es lo esencial, el fondo es indiferente. Siempre:que el: E 
cuadro sea fiel, y la expresión viva y animada, lo bueno y lo 
malo, lo vicioso, lo contrahecho, lo feo como lo hermoso tie=*' 
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' nen derecho a figurar con la misma razón. Inmoral, licencioso, 
impío, el artista habrá cumplido su cometido y logrado la per- 
E "fección en cuanto haya sabido expresar fielmente una situación, 
il bna pasión, una idea verdadera o falsa. Claro está que, si en este 
“sistema la parte de la imitación varía, el procedimiento es el mis- 
h mo: El arte no es más que un eco, una lengua armoniosa; es 
' un espejo vivo en que vienen a reflejarse todos los sentimien- 
¡tos y todas las pasiones. La parte baja y la parte noble del alma 
e disputan en el arte el mismo lugar. Lo verdadero es lo real, 
¿Son los objetos más diversos y contradictorios. Indiferente res- 
pecto.al fondo, el artista no se fija más que en expresarlo bien; 
e preocupa poco de la verdad en sí. Escéptico o entusiasta, no 
Escoge, nos hace participar del delirio de las bacantes o de la 
pija indiferencia del sofista: . 
el «Tal es el sistema que toma por divisa la máxima: el arte por 
¡el arte, es decir; la expresión por sí misma. Conocidas son sus 
«¡consecuencias y la tendencia fatal que en todo tiempo ha im- 


y preso a las altes. 
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32 Un tercer sistema es el del perfeccionamiento moral. No 
Hócabe: negar que uno de los efectos del arte es endulzar y de- 
Mburar las costumbres (emollit mores). Ofteciendo al hombre eh 
ón espectáculo, el hombre mismo suaviza lo rudo de sus tenden- 
: cias y de sus pasiones; lo dispone para la contemplación y la 
hs "reflexión; eleva'su pensamiento y sus sentimientos, enlazándo- 
¿los con un ideal que lo hace vislumbrar ideas de orden supe- 
rior, El arte, en todo tiempo, ha sida mirado como un poderoso 
“Instrumento de civilización, como un auxiliar de la religión: es, 
¿,con ella, el primer maestro de los pueblos; es también un medio 
¿ .de instrucción para los espíritus incapaces de comprender la ver- 
“+dad de otro modo que bajo el velo el símbolo, y mediante imá- 
“genes que se dirigen a los'sentidos lo mismo que al espíritu. 
“Pero esta teoría; sl bien bastante superior a las anteriores, 
no es más exacta. Su defecto consiste en confundir el restulta- 
do moral del arte con su verdadeto objeto. Esta confusión ofre- 
gee inconvenientes que no se perciben en seguida. Téngase en 
"cuenta, sin embargo; que, yal? asignar de este modo al arte un fin 
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extraño, no se le arrebata la libertad, que es su esencia y sin la 
que no hay inspiración, ni le impedimos: BocS proque los 
efectos que de él se esperan. : A 

Entre la religión, la moral y el ane existe una eterna e íntima 
armonía, pero no por eso dejan de ser formas esencialmente di- «* 
versas de la verdad, y que, sin dejar de conservar los lazos que - 
los unen, reclaman una completa independencia. El ayte tiene 
sus leyes, sus procedimientos, su jurisdicción particulares: si no :,* 
debe herir el sentido moral, es al sentido de lo. bello al que se 
dirige. Cuando sus Obras son puras, su efecto sobre. las almas 
es saludable, pero no tiene por fin directo e inmediato produ;, ' 
cirlo. Si lo persigue, corre el riesgo de no alcanzarlo y de per-.. 
der el fin propio. Suponed, por ejemplo, que el fif del ate sea,, 
instruir bajo el velo de la alegoría; la idea, el pensamiento abs- 
tracto y general deberá estar presente en el espíritu del artista 
en el momento mismo de la composición. Busca entonces juna . 
forma que se adapte a esta idea. y le sirva de vestidura. ¿Quién -. 
no ve que este procedimiento es enteramente opuesto a la ins- - 
piración? De él no pueden nacer más que obras frías y sin vida; A 
su efecto no será moral ni religioso, sólo producirá fastidio. 

Otra consecuencia de la opinión que hace del perfecciona-. 
miento moral! objeto del arte y de sus creaciones es que este -. 
objeto se impone tanto al arte y lo domina hasta ta] punto, que. - 
éste ni aun tiene la elección de sus asuntos. El moralista seve- -- 
ro querrá que sólo represente los asuntos moralés. Con esto ha 
concluido el arte. Este sistema ha llevado au Platón a desterrar a 
los poetas de su república. Por tanto, sl debé mantenerse el 
acuerdo entre la mora! y el arte y lazarmonía de sus leyes, debe 
también reconocerse su distinción y su independencia. 

Para comprender bien esta distinción entre la moral y el arte, 
es preciso haber resuelto el problema moral. La moral eselcum-.. 
plimiento del deber por la voluntad libre; es la lucha entre la , 
pasión y la razón, la tendencia y la ley, la carne y el espírigu. 
Se basa en una oposición. El antagonismo es, en efecto, la ley 
misma del mundo físico y moral. Pero esta oposición debe des- - 
aparecer. Éste es el destino de los seres, que se realiza ince- 
santemente por el desarrollo y el progreso de la vida. 
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Ahora bien, en la moral, este acuerdo entre las potencias de 
nuestro ser, que debe restablecer en él la paz y la dicha, no exis- 
, te. La moral lo propone como fin a la voluntad libre. El fin y la 
3 realizáción son distintos. El deber es ténder a realizarlo ince- 
sante y 'denodadamente. Así, desde un punto de vista, la moral 
Y yela artitienen el mismo principio y el mismo objeto: la armo- 
e nía del bien y de la felicidad, de los actos y de la ley. Pero di- 
¿¿ fieren'en que, en la moral, el fin jamás se logra del todo. Aparece 
' separado'del medio; y la consecuencia, igualmente separada del 
principio*Ea armonía del bien y de la felicidad debe resultar de 
los esfuerzos de la virtud. Para concebir la identidad de ambos 
términos hay que elevarse a un punto de vista superior que no 
y es el de la moral. En la ciencia, igualmente, la ley aparece dis- 
* tinta del fenómeno, la esencia, separada de su forma. Para que 
. esta distinción se borre, precisa también una manera de con- 
s cebir que no es la de la reflexión y la de la ciencia. 

- El arte, por el contrario, nos ofrece en una imagen visible 
la armonía realizada de los dos términos de la existencia, de 
* la ley de los seres y de su manifestación, de la esencia y de la 

forma, del bien y de la felicidad. Lo bello es la esencia realiza- 
. da, la actividad conforme con su objeto e identificada con él; 
+. es la fuerza que se despliega armónicamente a nuestra vista, en 
A . el seno de las existencias, y que borra por sí misma las contra- 
|: dicciones de su naturaleza: dichosa, libre, llena de serenidad aun 
en medio del sufrimiento y del dolor. El problema del arte es, 
por tanto, distinto del problema moral. El bien es el acuerdo 
: buscada, lo bello, la armonía realizada. , 
eN El verdadero objeto del arte es, por tanto, representar la en 
E Le lleza, revelar esta armonía. Es su único destino. Cualquier otro 
Mo3i fin, la purificación: la mejora moral, la edificación, la instruc- 
ll ción son accesorios o consecuencias. La contemplación de lo 
151 bello produce en nosotros un goce tranquilo y puro, incompa- 
tible con los placeres groseros de los sentidos; eleva el alma por 
, Encima de la esfera 'habitual de sus pensamientos, la predispo- 
ne a'resoluciones nobles y a acciones generosas por la estre- 
E sd cha afinidad que existe entre los tres sentimientos y las tres Ideas 
del bien, de lo bello y de lo divino, ! EN 
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TV. DESARROLLO HISTÓRICO 
DE LA VERDADERA IDEA DEL ARTE 


Desde el punto de vista elevado a que estas consideracio- 
nes acaban de conducirnos, debemos tratar de percibir la idea 
misma del arte en su esencia y su necesidad interna, siguién: - 
dola en su desarrollo histórico. AI 

La idea de la belleza y del arte (lo hemos visto) es en la 
unión y armonía de los dos términos que aparecen en el 'pen- 
samiento separados y opuestos: lo ideal y lo real, la: idea'y la 
forma, etc. 2 

Esta oposición se manifiesta no sólo en el pensaniiento ge- 
neral en todos los espíritus capaces de reflexión, sino en el seno 
de la filosofía propiamente dicha. Solamente a partir del día en 
que la filosofía ha sabido resolver el problema y hecho: des-' 
aparecer la contradicción ha tenido verdadera conciencia: de'sí. 
y ha comprendido a un mismo tiempo la idea de la: faturaleza. : 

y del arte. , : E 

Este momento puede ser considerado como señal: de'ina 
época de renovación para la filosofía en general, y de: feñati- 
miento para la esencia del arte. Hay más: puede decirse. que, en . 
este renacimiento, la estética, como creencia; ha encontridósu' 
verdadera cuna, y el arte, el alto pd de que ha nO a 
ser objeto. - ca na 

Este principio, en su detilnación: más general, consiste en * 
que la belleza artística se reconoce como uno de los medios:por 
los cuales esta oposición y esta contradicción, entre el espíritu 
considerado en su existencia abstracta y absoluta, y lá-nátura- 
leza, constituyendo el inundo de los sentidos y de la concien- 
cla, desaparece y es reducida a la unidad.: 

E h : 

: 19 Filosofía de Kant. Kant es el primero que ha sentido la ne- 
cesidad de esta unión, la ha conbcido y hasta expuesto;:pero. de 
un modo exterior, sin poder exponer científicamente su natura-. 
leza ni establecer sus condiciones. El carácter absoluto:de la ra- 
zón se encuentra en su filosofía; pero, como cae.en la oposición 
entre lo subjetivo y lo objetivo, y coloca además la razón prác- 
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tica por encima de la teórica, fue quien principalmente erigió la 
oposición que surge en la esfera moral en principio supremo de 
la moralidad. En la imposibilidad de hacer desaparecer esta con- 
tradicción sólo restaba' una cosa que hacer, y era expresar la 
unión en la forma de ideas subjetivas de la razón, o como pos- 
tulado que había de deducirse de la razón práctica, sin que su 
carácter esencial pueda ser conocido, y que sú realización sea 
otra cosa qua un simple debe ser, que se aplaza indefinidamente. 
'Así, en la moral, el cumplimiento del fin de las acciones sigue 
siendo un simple deber. En el jtsicio teleológico aplicado a los 
seres vivos, Kant llega, por el contrario, a considerar el organis- 
mo vivo de tal suerte, que la idea, lo senoral encierra al mismo 
tiempo lo particulas, y, como fin, lo determina. Por consiguien- 
te, también determina lo exterior, la composición de los .órga- 
hos, no por una acción que viene ce fuera, sino de dentro. De 


“este modo se confunden en la unidad el /in y los medios, lo in- 


lérho y lo externo, lo general y lo particular. Pero este juicio no 
expresa nunca más “que un ucto subjetivo de reflexión, y nos da 
a conocer la naturaleza propia del objeto. Kant comprende del 
mismo modo el juicio estético. No proviene, en su opinión, ni 


de la razón coto facultad de lás ideas generales, ni de la percep- 


tión sensible, sino del j juego h libre de la imaginación. En este aná- 


«lisis de la facultad de conocer 'el objeto ho existe sino con relación 


I 
os y al sentimiento de*placer, o al goce que experimenta. 


: 30 Schiller, Dinchélmania Schelling. 

De ello se dio cuenta primero el espíritu profundamente fi- 
losófico de Schiller. Reclama ya la unión y la conciliación de los 
dos principios, y trata de explicarla científicamente antes de que 


- el problema haya sido resuelto por la filosofía. En sus Cartas 


sobre la educación: estética, Schiller admite que el hombre lle- 
va en sí el germen de un hombre ideal, que es realizado y re- 
presentado por el Estado. Hay dos medios para que elindividuo 


¿- se aproxime al hombre ideal: primero, cuando el Estado, con- 


siderado como la moralidad, la justicia, la razón general, absorbe 


las individualidades en su unidad; después, cuando el indivi- 
+. duo se eleva hasta el ideal de su especie por el propio perfec- 
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cionamiento. La razón reclama la unidad, la conformidad con ñ 
la especie; la naturaleza, por el contrario, la pluralidad y la im 
dividualidad, y el hombre es a la vez solicitado por dos leyes 
contrarias. En este conflicto, la educación estética debe inter- 
venir para operar la conciliación de ambos principios. Según 
Schiller, tiene por objeto moldear y suavizar las tendencias y las 
inclinaciones, las pasiones, de modo que lleguen a ser razona- 
bles, y que, por otra pare, la razón y la libertad salgan de su 
carácter abstracto, se unan a la naturaleza, la espiritualicen,'se 
encarnen y tomen cuerpo en ella. Lo bello se ofrece de este modo 
como el desarrollo simultáneo de lo racional y de lo sensible 
unidos y compenetrados, y esta unión constituye efectivamen- 
te la verdadera realidad. 

Esta unidad de lo general y de ña particular, de la libertad 
y de la necesidad, de lo espiritual y de lo natural, que Schiller 
comprendía científicamente como esencia del arte, y que se es- 
forzaba por hacer pasar en la vida real por el arte y la educa- 
ción estética fue inmediatamente establecida con el nombre de 
idea, como principio de todo conocimiento y de toda existen- 
cia. Por esto, con Schelling, la ciencia se elevó a su punto de 
vista absoluto. El arte entonces empezó a reivindicar su natu- 
raleza propia y su dignidad. Entonces también le fue definiti- 
vamente señalado su verdadero lugar en la ciencia, aun cuando 
hubiera todavía un aspecto defectuoso en el modo de consi- 
derarlo. Se comprendió, por fin, su alto y verdadero destino. 

Por lo demás, la contemplación del ideal de los antiguos ha- 
bía llevado a Winckelmann, por una especie de inspiración, a 
abrir un nuevo sentido para el estudio del arte, que le apartó 
de las consideraciones triviales y del principio de imitación. Hizo 
sentir poderosamente la necesidad de buscar en las obras mis- . 
mas del arte y en su historia su verdadera idea. Sin embargo, 
sus concepciones ejercieron poco influjo en la teoría y en el co- 
nocimiento científico del arte. : ¡ 


30 La ironía. Los Schlegel, Fichte, Solger. A 


En lau vecindad de este renacimiento de las ideas filosóficas 
corresponde un lugar distinguido 'a los dos Schlegel. Como fi- 
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lósofos, merecen escasa consideración, Pero no cabe negar los 


M- servicios.que han prestado.a la ciencia y las ideas nuevas, en 


“ calidad de críticos y eruditos, por su ingeniosa polémica con- 
tra las viejas doctrinas, y el celo con que han hecho conocer o 
rehabilitado monumentos o producciones del arte hasta enton- 
ces desconocidos o poco apreciados. Han cometido el error de 
dejarse llevar demasiado lejos en este camino, de haber admi- 
rado obras medianas, de haber osado ostentar con audacia de- 
senfrenada su entusiasmo por las producciones flojas o de mal 
gusto, de un genero bastardo que han PIEnaeS como punto 
culminante del arte. : : ES ; 

A causa de esta dirección, y e pancipalaente siguladdo las 
doctrinas de F. Schlegel, se ha visto desarrollarse bajo diferen- 
tes formas lo que se llama el principio de la ironía. Consldera- 
do en lo que tiene de profundo, este principio encuentra su raíz 
en la filosofía de Fichte. Fichte establece como principio de toda 
ciencia y de todo conocimiento el yo abstracto, absolutamente 
simple, que excluye toda particularidad, toda determinación, 
todo elemento interno capaz de exteriorizarse. Por otra parte, 
ninguna realidad existe sino en tanto que es puesta.y recono- 
cida por el yo; lo que es lo es por el yo, que, por AenuBUIES: 
te, puede aniquilarlo. 1. : : 0. 0 

Si no salimos de estas abstracciones vacías, es preciso ad- 
mitír; Egg 
1 Que nada que no proceda del yo tiene valor propio. 

2? Que el yo debe seguir siendo señor y dueño absoluto y 
principal, en cualquier esfera de la existencia. 

- 39 Que el yo es un individuo vivo y activo, y su vida con- 
siste en realizarse, en desarrollarse. : 

Desarrollarse desde el punto de vista del arte y la belleza es 
lo que se llama vivir como artista. Conforme a esto, viviré como 
artista si todos mis actos, toda mi expresión, siguen slendo para 
mí un puro semejante, una apariencla vana que está en mi vo- 
luntad variar, cambiar y destruir a mi grado. En una palabra, no 
hay en su objeto. ni en su manifestación nada serio. Verdad es 
que, para los demás, mis actos pueden tener algo de serio, por- 
que imaginan que obro seriamente; pero son pobres espíritus 
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limitados que carecen de sentido y de capacidad para com- 
prender el punto de vista elevado en qus estoy cIeeROO: » Y lle- 
gara él. Cu , . 

Esta habilidad en la vida de artista se concibe como una es- 
pecie de genialidad divina, para la que todo cuanto existe es 
creación vana a que el creador no se asocia, y que puede ani- 
quilar como la ha creado. El individuo que así vive, en cuanto 
artista, conserva sus relaciones y su modo de vivir con sus se- 
mejantes y sus allegados; pero, como genio, considera todas es- 
tas relaciones, y, en general, el conjunto de las cosas humanas, 
como algo enteramente insignificante, y las trata irónicamente. 

** La vanidad y la negación de todas las cosas, exceptuando el. 
yo, es la primera fase de la ironía. Pero, por su parte, el yo pue-. 
do no encontrarse satisfecho de este goce íntimo que toma de 
sí mismo, y sentir la necesidad de salir de este vacío y de esta 
soledad que a su alrededor crea la concentración en su propio 
ser. Cae entonces en el marasmo y en el estado de languidez a | 
que se ha visto conduce Igualmente la filosofía de Fichte. Esta' 
imposibilidad en que se encuentra el individuo de satisfacerse 
en medió del silencio del vacío que lo rodea, no osando obrar 
ni moverse por miedo a turbar la armonía interior, el afán de lo 
real y lo absoluto que no puede ser cumplido hace nacer la des- ' 
dicha en el seno de la felicidad, y engendra una especie de be- . 
lleza enfermiza en su felicidad. 

Pero, para que la ironía llegue a ser forma del arte, es pre- 
clso que el artista la haga pasar de su vida a las creaciones de 
su Imaginación. El principio es siempre lo divino bajo la, forma 
de la ironía; principio en virtud del cual todo lo que.el hombre": 
considera grande y verdadero se representa como un puro nada: 
De donde resulta que el bien, lo justo, la moral, el derecho;etc.,. 
nada tienen de serio; se destruyen y aniquilan por ellós misinos. 
Esta forma del arte, considerada exteriormente, se aproxima a. ; 
lo cómico; pero se distingue esencialmente de él, en+cuanto.lo 
cómico no destruye sino lo que debe ser realmente nulo; una 
falsa aparlencia, una contradicción, un capricho o-una fantasía 
opuesta a una pasión fuerte, a una máxima verdadera-y univer- 
salmente reconocida. Enteramente distinto es el caso-en que: la. 
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eniendo realidad alguna. Se ve entonces la falta misma de, ca- 
:rácter; porque el verdadero carácter supone una Idea esencial 
¿que sirve de fin a los actos, con la que el individuo confunde 
Su propia existencia, y en la que llega a olvidarse. 
«Por tanto, si la ironía es el principio fundamental de la re- 
preiación: todo lo que está desprovisto de carácter estéti- 
co se adopta como elemento integrante de las obras artísticas. 
Entonces se-ven aparecer las figuras insignificantes y sin re- 
liéve, los caracteres sin forido'ni consistencia con sus perpe- 
tuas contradicciones y sus eternas languideces, y todos aquellos 
séntimientos Que se agolpan y combaten en el alma humana 
' sin poder encontrar salida ni llegar nunca a término. Repre- 
sentaciones tales no pueden ofrecer un verdadero interés. De 
aquí resultan en la ironía lamentaciones continuas sobre la fal- 
: ta de sentido y de inteligencia del arte o del genio en público, 
1d ' que no comprende lo que la ironía encierra de profundo, es 
, décir, que no sabe gustar todas esas producciones vulgares e 
. insípidas. 
* - Para completar esta noticia histórica sería preciso añadir a 
É: esta lista dos escritores, que han considerado la ironía como el 
Re principio superior del arte, Solger y J, Ludwig Tieck. La valía.del 
> primero, la profundidad de su espíritu eminentemente filosófi- 
co hacen lamentar que la muerte, interrumpiendo sus trabajos, 
i. le haya impedido elevarse a la verdadera idea del arte. En cuan- 
to a /. Ludwig Tieck, a pesar de todo su talento y su renombre 
R$ como escritor, debe clasificárselo en calidad de pensador entre 
- esas buenas gentes que usan familiarmente los términos filosó- 
ficos sin comprender su sentido y su alcance. 


DiIvISsIÓN 


Esta filosofía del arte comprende tres partes: 


La primera tiene por objeto la idea de lo bello en el arte, o 
el ideal considerado en su generalidad; 
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la segunda traza el desarrollo del ideal en sus formas par- 
ticulares, tal como se realiza en las épocas sucesivas de la his- 
roria.., a z 


La tercera contiene él sistema de las artes particulares: Ar- * 
quitectura, Escultura, Pintura, Miisica, Poesía. 
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DE LA IDEA DE LO BELLO EN EL ARTE, 
i O DEL IDEAL a 


1 


Lugar que el arte ocupa en su relación con la vida real, 
con la religión y con la filosofía 

Antes de abordar la cuestión del ideal, debemos señalar el 
lugar que el arte ocupa con respecto a otras formas cd 
del pensamiento y de la actividad humana. - a 

Si dirigimos una ojeada al conjunto entero de la existencia 
humana, contemplaremos el espectáculo de los intereses dlver- 
sos que se reparten nuestra naturaleza, y de los objetos destina- 
dos a satisfacerlos. Notamos primero la suma de las necesidades 
físicas a que corresponden todas las cosas de la vida material, 
y con las cuales se enlazan la propiedad, la industria, el.co- 
mercio, etc. Superior es el mundo del derecho: la familia, el Es- 
tado y todo lo que el Estado encierra en su seno. Viene luego 
el sentimiento religioso, que, nacido en la intimidad del alma 
individual, se nutre y desarrolla dentro de la sociedad religlosa. 
Finalmente, la ciencia se nos ofrece en la multiplicidad de sus 
fines y de sus trabajos, comprendiendo en sus divisiones la un!- 
versalidad de los seres. En la misma esfera se mueve el ante, des- 
tinado a satisfacer el interés que el espíritu tiene por la belleza, 


cuya imagen ló presenta en diferentes formas. . A 
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Todas estas esferas distintas de la vida existen, y las encon- E 
tramos a nuestro alrededor. Pero la ciencia no se contenta com 


relaciones que las unen. 

La facultad superior que el hombre puede encerrar en sí la 
designamos con una sola palabra: libertad. La libertad es,el su 
premo destino del espíritu. Consiste en que el sujeto. nada. e E 
cuentra extraño, nada limitativo en lo que se le ofrece frente 
él, sino que en todo se reconoce él mismo.'Es evidente que con 


toda poción. tada cónteadicción ran Pero esta liberó: E 
tad es inseparable «de la razón en general, de la moralidad en 
los actos, y de la verdad en el pensamiento. En la vida real, elf 
hombre trata, en primer término, de acabar con la oposición que 
en €l hay por la satisfacción de sus necesidades físicas. Pero todo; $ 
en estos goces es relativo, limitado, finito. Trata, por tanto, de? A 
proporclonarse en otra parte, en la esfera del espíritu, la liber- ,- A 
tad y la dicha por la ciencia y la actividad. Por la ciencia, en-. 
efecto, se libra de la naturaleza, que se apropia y somete a su, ¡ z 
pensamiento. Deviene libre mediante lá actividad práctica rea- $ 
lizando en la sociedad civil la razón y la ley, con las que se iden- .> $ 
tifica su voluntad, en vez de'quedar sujeto a ellas. Sin embargo, : 5 
aun cuando en el mundo del derecho, la libertad sea reconoci- * 
da y respetada, su aspecto relativo, exclusivo y determinado se ; 

maniflesta en todo; en todas partes encuentra'límites. El hom- + 
bre, entontes, encerrado por todos lados en lo finito y aspirando Y 
a sallr de ello, vuelve los ojos a una esfera superior más pura y + 
verdadera, en que todas las oposiciones y las contradicciones 
de la finitud desaparecen, en que la libertad, desplegándose:sin .:1. 
obstáculos y sin lindes, alcanza su supremo fin. Tal es la esfe- +B 
sa de laverdad absoluta, en cuyo seno la libertad y la necesi- 
dad, el espíritu y la naturaleza, la ciencia y su objeto, la ley y la “; 
Inclinación, en una palabra, todos los contrarios se funden y con- * 
clllan. Elevarse mediante el pensamiento puro a la inteligencia 
cle:esta unidad, que es la Sesa misma: tal es el objeto de la 
filosofía. 
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premo que domina lo finito, y que dore a la unidad absoluta 
lo que está dividido y opuesto. 


Babsóluto de la conciencia, pertenece también a la esfera abso- 
Biluta del espíritu. Con este título 5e coloca rigurosamente a igual 


4? Semejantes por el fondo y E identidad de su objeto, las tres 
a esferas clel. a. absoluto : se ea por la forma bajo la 


A : esencia, se e emibe él mismo, y por esto, llega a ser él mismo 
absoluto. El primer modo de manifestación por el cual lo ab- 
Ro. soluto se da cuenta de sí es la percepción sensible; el segundo, 
:la representación interior en la conciencia, el tercero, final- 
; mente, el pensamiento libre. 
+ 
NE La representación sensible pertenece al arte, que revela la 
me ¿verdad en una forma individual. Esta imagen encierra, sin duda, 
) “sentido profundo, pero.no tiene por objeto hacer comprender 
fla idea en su carácter general, porque esta unidad de la idea y 
. de la forma sensible constituye precisamente la esencia «de lo 
q suo y de las creaciones del arte que lo manifiestan; y esto, has- 


Si concedemós de este modo al arte la elevada misión de re- 
8% presentar la verdad en una imagen sensible, no hay que soste- 
Ñ ner que no enciesra en sí su fin propio. La religión lo toma a su 
" servicio, cuando quiere revelar a los sentidos y a la imaginación 
E. la verdad religiosa. Pero precisamente, cuando el arte ha llega- 
4 do a su más alto grado de desarrollo y perfección, es cuando 
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encuentra en el dominio de la representación sensible el modo * 
de expresión más conveniente para la exposición de la verdad. 
Así se ha realizado la unión e identidad de la religión y del arte [ 
en Grecia. Entre los griegos, el arte fue la forma más elevada -- 
que sirvió para revelar la divinidad, y, en general, la verdad al 
pueblo. Pero en otro período del desarrollo de la conciencia - “k 
religiosa, cuando la idea llegó a ser menos accesible a las re- . 
presentaciones artísticas, la esfera del ante se restringió en este »: 
sentido. : Ad 

Tal es el verdadero lugar del arte en su misión de satisfacer 
la necesidad superior del espíritu. 

Pero, si'el arte 'se eleva por encima de la naturaleza y de la 
vida común, hay sin embargo algo sobre él, una esfera que le -É 
aventaja en la representación de lo absoluto. CE 

Muy pronto el pensamiento ha protestado contra las repre- -B 
sentaciones sensibles de la divinidad por el arte. Sin hablas de 
losjudíos y los mahometanos, entre los griegos mismos, Platón 
condena los dioses de Homero y de Hesíodo. . 

En general, en el desarrollo de cada pueblo, llega un mo- 
mento en que el arte ya no basta, Después del período del arte .| 
cristiano, tan poderosamente favorecido por la Iglesia, viene la «¿y 
Reforma, que quita a la representación religiosa la imagen sen- 
sible para reducir el pensamiento a la meditación interior. El es- 
píricu está poseído de la necesidad de satisfacerse en sí mismo, 
de retirarse a su interior, a la intimidad de la conciencia, como 
santuario verdadero de la verdad. Por esto hay algo más allá del 
arte. Es lícito esperar que él mismo está destinado a elevarse y *' 
perfeccionarse más todavía. Pero en sí mismo ha dejado de res- . 
ponder a la necesidad más profunda “del espíritu. Podemos en- 
contrar siempre admirables las divinidades griegas, ver a Dios 
padre, a Cristo y a María admirablemente representados, psi 
no doblamos ya la rodilla. ] 

Inmediatamente por encima del dominio del arte se coloca 
la religión, que manifiesta lo absoluto a la conciencia humana 
no ya por la representación externa, sino por la interna, por la 
meditación. La meditación transporta al fondo del corazón, al 
foco del alma, lo que el arte hace contemplar en el exterior. Es 
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el culto de la sociedad religiosa en su forma más íntima, más 


5: subjetiva y verdadera. 


Finalmente, la tercera forma del espíritu absoluto es la fi- 
losofía o la razón libre, cuyo propio fin es concebir, compren- 
der por la inteligencia sola lo que por otra parte se da como 
“sentimiento o como representación sensible. En ella se en- 
cuentran reunidos los dos aspectos del arte y de la religión, la 
“objetividad y la subjetividad, pero transformados, purificados 
y “alcanzando el grado supremo, donde el objeto y el sujeto se 
confunden, y en que el pensamiento lo percibe bajo la forma 
del pensamiento. ' 


División 


J 
¡ 


La primera parte, que trata de la idea de lo bello en el arte, 


“se divide a su vez en tres, correspondientes a los tres grados 


por los que pasa la idea para llegar a su completo desarrollo. 


La Primera tiene por objeto la noción o la idea abstracta de 
do bello en generis. 


¿La segunda, lo bello en la naturaleza. 


-La tercera, el ideal o la belleza calzada por las Obras artís- 
*ticas. 
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CAPÍTULO PRIMERO — “ex. 


DE LA IDEA DE LO BELLO EN GENERAL..: 
a AS 
A. La idea. - B. Realización de la idea. AS 
C. Idea de la belleza. po A 


A. Llamamos belleza a la idea de lo bello. Lo bello debe, por::. 
tanto, ser concebido como idea, y al mismo tiempo como la idea | 
bajo una forma particular, como el ideal. : 

Lo bello, hemos dicho, es la idea, no.la idea: abstracta, an- Y 
terior a su manifestación o no realizada; es la idea concreta, o” k 
realizada, Inseparable de la forma, como ésta lo es del: princi- 
pio que en ella aparece. Aún menos hay que ver.en la idea una 
pura generalidad, o una agrupación de cualidades deducidas de 
los objetos reales. La Idea es el fondo, la esencia misma de toda 
existencia, el tipo, la unidad real y viva de que los Pl visi- 
bles no son sino la realización exterior. coo cada ojo |] 

Así la verdadera idea, la idea concreta, es la que reúne la to: | 
talidad de sus elementos desarrollados y manifestados por el p: 
conjunto de los seres. La idea, en una palabra, es un todo, la . 
armónica unidad de ese conjunto universal que se desarrolla : 
exteriormente en la naturaleza y en el mundo moral o del .es- 
píritu. . j : . o 

Así solamente es como la idea es verdad y toda verdad... 

Todo cuanto existe no tiene, por tanto, de verdad sino lo 
que la idea pasada al estado de existencia; porque la idea es la 
verdadera y absoluta realidad. Todo lo que aparece como,real f 
a los sentidos y a la conciencia no es verdadero por.este con- 
cepto, sino porque corresponde a la idea, porque la reziiza. De ' f 
otro modo, lo real es una pura apariencia. Lacio RA / 
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-B. Ahora bien, si decimos que la belleza es la idea, es por- 
que belleza y verdad, desde un punto de vista, son idénticas. 
"Sin embargo, hay una diferencia entre lo verdadero y lo be- 
? llo'La verdad es la idea considerada en sí misma, en su prin- 
ciplo general y en sí, y pensada como tal. Porque no existe para 
:l razón en:su forma exterña y sensible, sino en su carácter ge- 
eral y uiriversal.-Cuando'lá verdad se presenta inmediatamente 
aLespíritu en la realidad externa y la idea permanece confun- 
dida € identificada.con su apariencia exterior, entonces la idea 
'no:es solamente verdádera, sind bella. Lo bello se define, pues, 

Ja:manifestación sensible de la idea (das sinnliche Scheinen der 
Idea)... Ea ya 

tu.En. lo bello, la forma dencible nó es Ada sin la idea. Los dos 
elementos de lo bello son inseparables. He aquí por qué, des- 
e.el punto de vista de la razón lógica o de la abstracción, lo 
"bello no puede comprenderse. La razón lógica (Verstand) no 
abarca jamás sino uno de los aspectos de lo bello: se queda en 

lo finito, lo exclusivo y lo falgo. Lo bello, por el contrario, es en 

sí.mismo infinito y libre. 


a a El carácter infinito y libre se encuentra a la vez en el su- 
Y jeto y:en el objeto, y esto desde el doble punto de vista teóri- 


1 


$ Co y práctico. de . : 


NU El objeto, en el aspecto teórico (especulativo), es libre, 
puesto que.no se le-considera como una simple existencia par- 
ticular o individual, que, 'como tal, tiene su idea subjetiva (su 
esencia íntima y. su razón de ser) fuera.de ella misma; se desa- 
mola sin regla y sin ley, 5e:dispersa y se pierde en la multipli- 
% cidad de las relaciones exteriores. Pero el objeto bello deja ver 
Su propia idea realizada en. su misma existencia y la unidad in- 
terior que constituye la.vida. Por donde el objeto ha recogido 
sobre sí su dirección al exterior, se ha emancipado de toda de- 
pl aos ajena a él mismo: Ha rola su carácter finito 


Por otra parte, el sujeto, el yo, én su relación con el objeto, 
deja igualmente de ser una simple abstracción, un sujeto que 
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ercibe y observa fenómenos sensibles y los generaliza. Deviene: 
él mismo concreto en este objeto, porque:en él adquiere con- 
ciencia de la unidad de la idea y de su'realidad, de'la unión 
concreta de los elementos que “antes 5 estaban separados en el 
yo y en su objeto. e : AS 


» 4 
4 ts 


2% Desde el punto de vista práctico, como ya se ha demos-* 
trado antes, en la contemplación de lo-bello no existé"el deseo. 
El sujeto hace abstracción de“sus fines propios frente al objeto” 
que considera como existente por sí con su fin' propio e inde-: 
pendiente. Par esto el objeto es libre; “puesto que no es un me-” 
dio, un instrumento afegto a otra existencia. Por su parte el sujeto” " 
mismo (el espectador) se siente completamente libre, porque en : 
él la distinción de los fines y de los medios para satisfacerlos 
desaparece; porque para él la necesidad y el deber de desarro- * 
lar estos mismos fines, realizándolos'y objetivándolos, no le re- 
tienen en la esfera de lo finito, y tiene, por el contrario, delante” 
de sí la idea y el fin realizado de un modo perfecto. ] 

He aquí por qué la contemplación de lo bello tiene algo de 
liberal; deja al objeto conservarse en su existencia libre e inde- 
pendiente. El sujeto que contempla no experimenta MIOBUnA ne-- i 
cesidad de poseerlo y de servirse de él. a 

Aun cuando libre y fuera de todo alcance exterior, el lea a 
bello encierra, no obstante, y debe abrazar en sí la necesidad, 
como la relación necesaria que mantiene la armonía de sus ele-. * 
mentos; pero no aparece bajo la forma de la necesidad; debe 
ocultarse bajo la apariencia de una disposición accidental en que * 
no hiere alguna intención. De otra modo, las diferentes partes 
pierden su propiedad de ser por si y para sí, y quedan al ser-", 
vicio de la unidad ideal que las tiehe bajo su dependencia: :-. 

Por este carácter libre e infinito'que reviste la idea de lo be- 
llo, lo mismo que el objeto bello y¿Sucontemplación, el domi: 
nio de la belleza escapa a la esferafde las relaciones finitas y se 
eleva a la región de la idea y de su verdad, 
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we, 2 O DE LA BELLEZA NATURAL 


ip L, DE La BELLEZA NATURAL EN GENERAL . 
E Jo ' 2 ! Ñ Ñ , e] ¿ 
A. La idea como constituyendo lo bello en la naturaleza. .- 
0% B, La vída en la naturaleza en cuanto bella. : 
10 35 C, Diversas maneras de considerarla. 


ono 


Aun cuando la ciencia no pueda detenerse a describir las be- 
llezas de la naturaleza, debe sin embargo estudlar, de un modo 
- general, los caracteres de lo bello, tal como se nos presenta en 


el mundo físico y en los seres que encierra. 


. Lo bello en la naturaleza es la primera manifestación de 

. la les Los grados sucesivos de la belleza responden al cdlesa- 

rrollo de la vida y de la organización en los seres. La untdad 
es su carácter esencial, Así: — * 

1% En el mineral la belleza consiste en la disposición o arre- 

_ glo de las partes, En lu Juerza que contienen y que se revela 


”, por esta unidad. á 
2? El sistema astronómigó nos ofrece una unidad más per- 
fecta y una belleza superior. Los cuerpos, en este sistema, sin 
. perder jamás su existencia propia, se coordinan en un todo cu- 
yas partes son independientes, aun cuando enlazadas con un 
ES, centro común, que es el sol. La belleza de este orden nos sor- 
+ prende por la regularidad de movimientos de los cuerpos ce- 


- lestes, AMES 
3% Unidad más seal y verdadera es la que se manifiesta en 
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los Seres orgánicos y vivos. Consiste en una relación de reci- 
procidad y de encadenamiento mutuo entre los órganos, de 


* suerte que cada. uno de ellos pierde su existencia independiente 


paña constituir una uhidad enteramente ideal, que se. e revela. 


como el principio vital que los anima... E ; 
ve Epa E j A 


5, La vida es bella en la naturaleza, porque es la esencia; la, 


idea realizada en su forma primera. Sin embargo, la belleza. nas» 


tural es todavía enteramente exterior, no tiene conciencia: de síj» 


no es bella sino para la inteligencia que la ve y la contemplai2 


C. ¿Cómo percibimos la belleza en los seres naturales? . .; 

La belleza, en los seres vivos y animados, no es el movimiento. 
accidental y caprichoso, ni la simple conformidad de este: mo-; 
vimiento con un fin, el encadenamiento regular de las partes en+- 
tre sí. Es este el punto de vista del naturalista y del sabio;.no-el.; 
de lo bello. La belleza es la forma total en cuanto revela la fuer- > 
za que la anima; es esta fuerza misma, manifestada. .en un con-:. 
junto de formas, de movimientos independientes y libres; es la, 
armonía interna que se revela en este acuerdo tácito - delos 
miembros, y que se acusa al exterior, sin que la vista se detenga; 
a considerar la relación de las partes con el todo, ni sus funcio--. 
nes o su enlace recíproco, como lo hace la ciencia. La unidad se: 
muestra solamente. al exterior, como principio que une los miem». . 
bros, y se manifiesta sobre todo por la sensibilidad. El punto de : 
vista de lo bello es, por tanto, el de la mera contemplación, no 
el de la razón abstracta o de la reflexión, que concibe, analiza, 
compara, percibe la relación entre las partes y su destino. 

Esta unidad interior y visible, este acuerdo y armonía no son, 
distintos de la materia, sino su forma misma. Este principio es 
el que sirve para determinar la belleza en los reinos inferiores, 
la belleza del cristal y de sus formas regulares; formas produ- 
cidas por una fuerza interior y libre. Una actividad semejante se 
desenvuelve de modo más perfecto en el organismo vivo, en 
sus contornos, en la disposición de sus miembros, en los movi- 
mientos y en la expresión de la sensibilidad. . cn E 

Tal es la belleza en los seres individuales. Otra cosa ocurre 
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cuando consideramos la naturaleza en su conjunto. No se trata 
E aquí de una disposición orgánica de las partes y de la vida que 
AE las anima; tenemos a la vista una rica multiplicidad de objetos 
que forman un conjunto, montañas, árboles, un río, etc. En esta 
diversidad aparece una unidad exterior que nos interesa por su 
carácter agradable o imponente. A este aspecto se añade la pro- 
piedad que tienen los objetos de la naturaleza de despertar en 
“nosotros, por. simpatía, sentimientos debidos a la secreta analo- 
gía que existe. entre ellos y las disposiciones del alma humana. 
'" «.: Ése es el efecto que produce él silencio de la noche, la cal- 
ma-de un valle tranquilo, el aspecto sublime de un vasto mar 
airado, la grandeza imponente del estrellado cielo. El sentido 
F de estos espectáculos no está en ellos mismos, son sólo sím- 
' bolos de los sentimientos que en el alma excitan. Así atribui- 
E mos + los animales cualidades que Únicamente pertenecen al 
As hombre: el valor, la fuerza, la astucia. La belleza física es un re- 
 flejo de la belleza moral. 

"Así la naturaleza en general, como representación sensible 
* de la idea, debe llamarse bella, porque, en la consideración de 
4 los seres individuales que comprende, 'se observa esta corres- 
> pondencia íntima entre la idea y Ja forma exterior que la re- 
Ext produce, y porque en este espectáculo ofrecido a los sentidos 
AL!:se ve la armonía necesaria de las diferentes partes del organis- 
Wi mo: La contemplación de la naturaleza bella no va más lejos. 
E Ahora bien; este modo de percibir lo bello, en que las partes 


$ 


? 


É del objeto parecen, en verdad, desarrollarse libremente, pero no 
. manifiestan su armonía interior sino en formas, contornos, mo- 


vela en una forma concreta, adecuada a la verdadera naturaleza 
“de la idea. El observador tiene a la vista una armonía necesa- 
“Tia, en que aparece la vida y nada más. 

“- La materia es idéntica a esta armonía que constituye su for- 
«ma. La forma reside en la: materia y constituye su verdadera 
esencia, la fuerza interna que dispone y organiza sus partes. Ella 
“encierra el principio que sirve para determinar la belleza en este 
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1% Que admiramos la cristalización y sus fotmas regulares. 
Estas formas no son producto de. una actividad extraña y me- 
cánica, sino de una fuerza interior y libre contenida en el mi- 
neral mismo, y que pertenece a su naturaleza íntima. 

2? Esta actividad de la forma fnmanente se muestra de un. 
modo más concreto y desarrollado en el organismo vivo, en sus: 
formas, en la disposición de sus migmbros y, principalmente, en 
el movimiento y la expresión de la sensibilidad, porque en ellas 
se muestra al exterior, en forma viva, la actividad de la misma' 
energía interna. 

A pesar del carácter de indeterminación que presenta la be. 
lleza natural, afirmamos, según la noción común de la vitaliclad,'s 
o según su verdadera idea y la costumbre de ver.tipos que a ella 
responden, diferencias necesarias, en virtud de las cuales; cali- 
ficamos los animales de hermosos o de.feos. Así, el animal pe- . 
rezoso que se arrastra penosamente, y cuyo aspecto todo anuncia. 
la imposibilidad de moverse con destreza y rapidez, nos: desa- a 
grada por su torpeza, porque la facilidad de moverse y obrar re-:- 
vela precisamente una idea superior de la vida. De igual modo :: 
pueden no parecernos bellos los anfibios, varias clases de pe- 
ces, el cocodrilo, un gran número de insectos, y, sobre todo, : 
los seres híbridos, en que se encuentra la mezcla de formas per- .. 
tenecientes a especies distintas. Y no ha de verse solamente en. 
esto un efecto del hábito en virtud del cual lo insólito nos cho- * 
Ca y repugna. Mezclas tales nos desagradan, porque nos pare- - 
cen extrañas y contradictorias. 

La belleza en la naturaleza, hemos dicho, presenta también 
un carácter enteramente especial, ¿por su propiedad de excitar 
los sentimientos del alma, por la impresión simpática que pro- .: 
duce en nosotros. Así, consideramos hermoso un animal, por- 
que expresa un carácter que está en relación con las cualidades 
del alma humana, como el valor, la fuerza, la astucia, la bon- +; 
dad. Es una expresión que, por una parte, perrenece en abgo- 
luto a los objetos, puesto que manifiesta un carácter de la vida * 
animal; pero que tiene, por otra, su principio en nuestra ima- * 
ginación y nuestro modo de sentir; p 

Pero, si la vida en los armaies como el grado superior de 
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: EN 
la belleza natural, revela ya la presencia de un principio ani- , 
' mado, es, sin embargo, muy limitada, y está sometida a con- 
- diciones enteramente materiales. El círculo de su existencia es 
- estrecho, sus instintos están cdlominados por las necesidades fí- 
sicaside:la nutrición, de la reproducción, etc. Todo, en las ma- 
nifestaciones de este principio interno, que se expresa por las 
formas y:por los movimientos del cuerpo, es pobre, abstracto, 
. vacío. Hay más: este principio no se muestra en modo alguno; 
_. permanece confuso y oculto; no aparece al exterior como alma 
- verdadera, porque no se conoce; si tuviera conciencia de sí, se 
' manifestaría“al exterior con el mismo carácter. Es el primer de- 
+ fecro.de la belleza natural, aun considerada en su forma más 
¡ superior, defecto que nos hace sentir la necesidad del ideal, 
. constituyendo lo bello en el arte. : 
Antes de abordar el ideal, tenemos que considerar en sí f mis-" 
Ñ ma, y de un modo más especial, esa manifestación imperfecta 
Y” de lo bello que aparece en la naturaleza, como acuerdo y en- 
. cadenamiento mutuo de partes, y como principio de vida en el 
:: organismo. Estudiaremos sus diversos modos en sus dos as- 
: pectos: el de la forma y el de la materia. 


4 


IL DE-LA BELLEZA EXTERIOR DE LA FORMA ABSTRACTA, 
Y DE LA BELLEZA COMO UNIDAD ABSTRACTA 
DE La MATERIA SENSIBLE + 


A. De la belleza exterior de la forma abstracta 


La belieza de la forma en la naturaleza se presenta sucesi- 
vamente: 1% como regularidad;.22 como simetria y conforml- 
Ñ dad a una ley (Gesetzmássigkein; 39 como armonía. 


1. La regularidad consiste, en general, en la igualdad, o, más 
bien, en la repetición igual de una forma única, siempre la mis- 
ma. A causa de su sencillez abstracta, tal unidad es lo que.más 
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se aleja de la verdadera unidad, de la unidad concreta, que se 
dirige a la facultad superior del espíritu, a la razón (Vernunft. 


La belleza de esta forma pertenece a la razón abstracta o lógl-. 
ca (Verstand): La recta es la más regular de las líneas, porque 


en su dirección es siempre semejante a sí misma. El cubo, de: 


igual modo, es un cuerpo enteramente regular. Las líneas, las 


superficies, los ángulos son en él iguales. - us 
¿ei . 


A la regularidad se une la simetría, forma yar más avanzada, 
En ella la igualdad se suma a la desigualdad, y en la identidad 


pura y simple aparece la diferencia que la rompe. Así se forma, 
la simetría. Consiste en que no hay en ella solamente repetición 
de una forma igual a sí misma, sino-combinación de esta for? ; 


ma con otra de la propia especie, igual a ella y a la primera. En: 
la simetría entra también la diferencia de tamaño, de posición, E 


de color, de sonido y otras propiedades, pero debe sifmpre re- 
conocerse en ella la semejanza de forma. 


Las dos formas de la regularidad y de la simetría, “comio an 
dad y disposición simplemente exterior, pertenecen : a la” cate. 


goría de las magnitudes; porque, en general, la cantidad, ¿Hige 
la determinación de la forma puramente exterior, en tanto que, 
por el contrario, la cualidad determina lo que la cosa Es en si 
y en su esencia interjor, de suerte que no puede perder. sus con: 


diciones sin dejar de ser la misma. La cantidad, como. tal, e es ino 


diferente en lo que concierne a las cualidades, a menos que no 


se dé como medida, porque en la medida se combinan ambas: 
Si nos preguntamos ahora dónde encuentra su puesto esta 


disposición de la magnitud, vemos la regularidad y la simetría 


tanto en los cuerpos orgánicos como en los inorgánicos “de la 
naturaleza. Nuestro propio organismo es, en parte al menos, re- 
gular y simétrico: tenemos dos ojos, dos brazos, dos piérnas; 
etc.; otras partes son irregulares, como el corazón, el pulmón, 
el hígado, los Intestinos. Esta diferencia depende precisamente 
de que estos Órganos son interiores y en ellos se encierra la vida 
más particularmente que en los primeros, enteramente exterió- 


res. A medida que la vida se concentra y desarrolla, a slmple 


regularidad disminuye y se retira. 


Si recorremos los principales grados de la pa los se- 


hy 
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res, los minerales, los cristales, nos presentan la regularidad y 
la simetría como su forma fundamental. Sin duda están deter- 
minados por una fuerza Interna e inmanente, pero que no es 
aún la idea coricreta y la fuerza más libre que aparece en la vida 
$ animal. La planta ocupa lugar más elevado que el cristal:isu de- 


.plamente hablando, una vitalidad animada. Su actividad se de- 
BR sarrolla sin cesar. Está arraigada, no se mueve ni cambia de 
8% lugar, la asimilación y la nutrición que se operan continuamente 
cu en,ella_no tienen por efecto la conservación de un organismo 
E determinado y encerrado en límites precisos, sino el desarrollo 
¡siempre nuevo hacia el, exterior. El crecimiento de sus ramas y 
“de sus hojas no se detiene sino con, Ja muerte, y lo que se de- 
, senvuelve así es un nuevo ejemplar de todo el organismo: por- 
A que la rama es una nueva planta, y no sólo, como en el animal, 
un miembro particular. También la planta carece de esa sub- 
Jetividad animada y de esa unidad superior que, como desa- 
-rrollo.de la idea, se manifiestan mediante la sensibilidad en las 
naturalezas superiores: Está condenada a una exteriorización 
ES continua, sin volver sobre ella misma, sin individualidad propia 
E ni.unidad verdadera, :y, phra' ella, conservarse es desarrollarse 
hacia fuera. Por esta razón, la regulatidad y la simetría, que cons- 
lituyen la unidad en el desarrollo exterior, son un momento esen- 
cial enila forma de las plantas. La regularidad, es cierto, no es 
lan estrecha como en el relno mineral, no procede por líneas y 
ángulos de una exactitud tan abstracta; pero, sin embargo, do- 
mina aún. El tallo sube casi en línea recta; la corteza de las plan- 
tas de orden superior es circular; las formas de las hojas son 
parecidas a las de los cristales; las Mores, en el número, dispo- 
sición y configuración de, sus pétalos, llevan el sello de la de- 
hlerminación regular y simétrica. 

eo en la organización de los animales, sobre todo 


21 )s que DenEnSCTA a los E superinres: «de da escala, se 


'RAnOS, Una concéntsica o. interior, otra excéntrica o dirigida al 
K exterior. Las vísceras superiores.a que la vida está principalmente 
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unida son las panes interiores: tampoco están sometidas a la re- - 
gularidad. En los miembros, por el contrario, y en los órganos : 
que nos ponen en relación con los objetos.exteriores, AGRA 


o 


toduvía la disposición simétrica. . ¡3 


2. La conformidad a una ley se distingue de las dos formas 
precedentes. Marca un grado más alto y sirve de transición a 
la libertad del ser vivo. No es todavía la unidad subjetiva y la 
hbenad misma. Sin embargo, en el conjunto de los elementos 
distintos que la constituyen aparecen no sólo diferencias y opo- 
siciones, sino un acuerdo más real y profundo. Aun cuando 
esta unidad pertenezca todavía al dominio de la cantidad, no 
puede reducirse a una diferencia puramente numérica entre 
magnitudes. Deja ya vislumbrar una relación de cualidad entre” 
términos distintos: no es la repetición pura y simple de una for-*' 
ma idéntica ni la combinatión de lo igual y de lo desigual, al-- 
térnando de modo uniforme, sino la concordancia de elementos 
esencialmente diferentes. Encierra esto un interés para la rázón;* 
que ve que los sentidos,se dejan engañar y satisfacer por la sim-* 
ple relación de diferencia, que debe efectivamente aparecer en- 
tre las partes. Sin embargo, esté acuerdo sigue siendo solamente * 
un lazo oculto, que, para el espectador, es en parte cuestión de** 
hábito, en parte, resultado de una atención más profunda... *] 

Fácil es hacer que se comprenda este tránsito de la regula- *) 
ridad a la conformidad a una ley, valiéndose de ejemplos. Así,' E 


lares. Un grado más elevado vemos en la igualdad de relacio 
nes enue magnitudes desiguales, por ejemplo, en los triángulo 
semejantes. El círculo ariBeS. tiene. la o de la línea Y: 


rábola muestran ya menos regularidad y no se dejan determi- y 
nar sino por su ley. Así, los radios vectores son A pero 


ed menor son nia idiomas y sus focos no caeñ en? 
as ¡ . h Ñ A 
el centro, como en el círculo. Aquí, pues, las diferencias a 
s 138 
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_damentales, cuyo acuerdo constituye la conformidad a una ley, 
se muestran ya como señaladas con el carácter que constituye 
la cualidad, Pero, si dividimos la elipse en e! sentido de su eje 
Y mayor y de su eje menor, tenemos cuatro partes iguales. En este 
aspecto domina todavía aquí la igualdad. La línea oval ofrece 
«mayor libertad dentro de la conformidad íntima a una ley, a la 
+ cual está sometida, aun cuando no se la haya podido encontrar 
Y ni determinarla matemáticamente, sin embargo, si dividimos esta 
B - línea libre de la naturaleza, en el sentido de su eje mayor, nos 
" da todavía dos mitades iguales. 

Finalmente, la regularidad en la conformidad a una ley de- 
saparece completamente en las líneas que, en un respecto, se 
É asemejan 'a la línea oval, pero que, cortadas en el sentido de su 
E eje mayor, dan mitades desiguales. Tal es la línea llamada on- 
Ni dulada, designada por Hogarth como línea de la belleza. Las 
¡ líneas de un lado del brazo diferentes de las del otro són nue- 
A vo ejemplo. En ellas la conformidad a una ley carece de toda 
: ; * regularidad, Es el mismo principio que determina las formas tan 
ficas y variadas del organismo en los seres vivos de un orden 
* superior. 

Aun cuando la conformidad a una ley constituye una uni- 
dad más alta que la regularidad, es todavía demasiado sencilla 
2 y abstracta para permitir el desarrollo libre. Por Otra parte, pri- 
8 vada de la libertad más elevada, aun de la subjetividad, no pue- 
ES de e CASO la vida, y, sobre todo, el espiritu. 


AS 


dE La armonía ocupa un grado superior. 
Y, La ¿armonía es una relación entre elementos diversos que 
an una totalidad, y cuyas diferencias, que lo son de cuali- 
E dad, Hienen su principio en la esencia de la cosa misma. Esta re- 
E * lación, que contiene la de conformidad a una ley, y que deja tras 
14 de sí la simple igualdad O la repetición alternativa, es tal, que las 
hi diferencias entre los elementos no aparecen solamente como di- 
> ferencias y oposiciones, sino como formando una unidad cuyos 
4. lérminos todos concuerdan interiormente. Este acuerdo constl- 
E. tuye la armonía. Así la armonía consiste, por una parte, en una 
- totalidad. de elementos esencialmente distintos, y, por otra, en 
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.de cosas desiguales que, como en la simetría, se reúnen regu, 


elementos directamente opuestos, como el amarillo y,el. azul, 
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la destrucción de su oposición, por donde se manifiesta su y con 
venlencia recíproca; en este sentido se habla de la armonía def 
las formas, de la de los colores, de la de los sonidos, .etc. Así el: 
azul, el amarillo, el verde, el rojo son elementos esencialmente % 
distintos, diferencias esenciales del color. No se trata únicamente;: 


larmente para formar úna unidad enteramente exterior, sino.de: 


y de su neutralización, de su identidad concreta.. La belleza de, 
la armonía consiste en evitar diferencias demasiado imarcadas,, . 
oposiciones chocantes, que, como tales, deben borrarse de modo,, a 
que dejen aparecer el acuerdo en medio de las diferencias. La..A 
tónica, lá media y la dominante en los sonidos constituyen di-, K 
Aia que concuerdan al unirse. El mismo principio, se apli 
a la armonía de las formas, de los movimientos, etc. -. 
Pelo la armonía no es aún la subjetividad libre que consti 
tuye la esencia de la idea y del alma. En ésta, la. unidad no es A 
la simple reciprocidad y el acuerdo de Jos elementos, sino lá. PA 
negación de Su diferencia, que produce la unidad espiritual. La $ 
armonía no llega a esto, como la melodía, por ejemplo; que, $ 
aunque contenga la armonía como principio, posee una subjezs 
tividad más alta, más viva, más libre, y la expresa. La simple ar-¡B 
monía no revela el alma ni el espíritu, aunque entre las formas. A 
que no pertenecen todavía a la actividad Apr sea la: más. ele-: $ 
vada y que ya conduzca a ello. 


B. De la belleza como unidad abstracta de la materia  . 


La belleza «de la materia considerada en sí misma,.abstrac- 
clón hecha de la forma, consiste en su unidad y su identidad con; 
ella misma como excluyendo toda diferencia: lo cual constituye; A 
la pureza. Las líneas limpiamente trazadas, las superficies lisas: P 
etc., nos agradan por su carácter mismo de sencillez, de, unifor, 
midad constante. Así, pues, la pureza del cielo, la claridad de la LA 
atmósfera, la superficie lisa como el espejo de.un lago o del m 
tránguilo nos regocijan. El mismo efecto nos produce Já pureza 
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dé los sortidos: El sonido puro de la voz, simplemente como tal, 
ene ya algo de infinitamente agradable y expresivo. La palabra 
ene sonidos puros, como las vocales a, e, l, 0, u, y sonidos mix- 
Flos;como eu, ae. Los dialectos populares presentan partícular- 
mente sonidos que no son puros, como 04. Importa también para 
2 la pureza de ls vocales que no estén rodeadas de consonantes 

que la alteren, como en las os del Norte. Por esto el italía- 


, Dres. menos vivos y menos cres resuÑado: de mezclas, son me- 
EN nos agradables, aun cuando se combinen y armonicen más 
Ñ lácilmente, por lo mismo que la fuerza, oposición o contraste 
E les falta. El verde es, en verdad, un color mixto, producido por 
a, combinación del amarillo y el azul, pero es una simple neu- 
pualización; y, cuando es verdaderamente puro, tiene algo de 
blenhechor para la vista; es menos chillón que el amarillo y el 
azul, de los cuales hace desaparecer la oposición y la cliferen- 
E cia chocante. 


II. IMPERFECCIÓN DE LA DELLEZA NATURAL 


A. El interior de los seres, invisible. 
B. Dependencia de los seres individuales. 
C.: Límites de su existencia. 


E El objeto de la ciencia que estucliamos es lo bello en el arte. 
“Lo bello en la naturaleza no entra en aquél, sino como forma 
É primera de lo bello. Ahora bien, para comprender la necesidad 
y la esencia del ideal, es preciso examinar por qué la naturale- 
Mza es necesariamente imperfecta, y cuáles son las causas de esta 
, imperfección. . 

¿q El punto más alto a que hemos llegado es la vida animal. 
Partiendo de él, pueden señalarse los caracteres y las causas de 
festa imperfección en Jos seres naturales. 


/ - 
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A. El animal debe su individualidad al movimiento ince;: 
sante por el cual se asimila la materia y convierte lo exterior en 
interior. Adquiere de este modo existencia propia. Sy organis 
mo, encerrado en sí mismo, tiene por fin único la conservación. 
del ser vivo que mantiene el desarrollo 'de'la vida interior prer. 
sente e inmanente en todos. los miembros. Así el animal tiene; 
el sentimiento de su individualidad. Este sentimiento la plan-" 
ta no puede tenerlo, porque lanza sin cesar al exterior un nue- 
vo individuo, sin poder recogerse en sí y concentrarse en un. 
punto negativo en que coloque su individualidad. Sin embargo, 
lo que nosotros vemos en el organismo “animal, como ser vivo, 
no es este punto central de la vida, sino solaménte la multipli-: 
cidad de los Órganos. El sitio particular de las operaciones de; 
la vida orgánica permanece para nosotros oculto. No vemos más | 
que los contornos de la forma exterior, enteramente recubierta” 
de escamas, de plumas, de pelo, de piel. Es yna envolvente que- 
penenece, sin duda a la “animalidad, pero sólo como produc- 
ción animal de forma vegetativa. Manifiesta esto una de las im- + 
perfecciones capitales de la belleza en la vida de los animales. 4 
No vemos en el organismo de éstos el alma, la vida interior y 
su manifestación exterior, sino formaciones de un reino interior. : 
En el animal, sólo porque lo'interior permanece tal, lo exterior 
se ofrece sólo como puramente exterior, y no como penetrado, i 
vivificadó por'el alma en todas sus partes. ? 

El cuerpo bumano, en este aspecto, ocupa un rango mu-* 
cho más elevado, porque en todas sus partes manifiesta que el A 
hombre es un ser uno, animado, sensible. La piel no'está recu-+A 
bierta de vegetaciones inanimadas. La sangre aparece en toda; 
la superficie; lo que puede llamarse plétora general de la vida;*h 
Iurgor vitae, anuncia en todos los! puntos un EQrazOn que tale, 


tra sensible en todos lados, y y deja ver la morbidezza, el color 
propio de la carne y de los nervios que da el tinte y constituye; 
el tormento de los aristas. Sin embargo, esta superficie ofrece” 
a la vista imperfecciones en sus pormenores, cortaduras, aru 
gas, poros, pelos, venillas, Por otrá parte, la plel, cuya transpa-. : 
rencia hace visible la vida interior, no es más que una envoltura $ 
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NY dio al servicio de un fin orgánico, que a acusa una necesidad de 

éla naturaleza animal. La inmensa ventaja que conserva el cuer- 
4*po humano consiste en la expresión de la sensibilidad, que se 
Es manifiesta, si no siempre por la sensación misma, al menos, 
ME: como capacidad de sentir. Pero aquí mismo se observa igual de- 
Ffecto, y es que el sentimiento, como interior y concentrado en 
í, no aparece igualmente en todos los miembros. Una parte de 
¿los Órganos está exclusivamente consagrada a las funciones ani- 
% males, y muestra este destino en su forma, mientras que Otras 
admiten en grado superior la expresión de la vida clel alma, del 


cl A: sentimiento y de las pasiones. En este aspecto, el alma con su EN 
vida interior no aparece a través de toda la forma exterior del eN 
E) cuerpo. E , Ds En 
, El mismo inconveniente se hace sentir, en grado superior, | 

7. en el mundo del espíritu. Cada parte, considerada como órga- a do 
“no especial de este gran cuerpo, la familia, el Estado, tiene su E 
vida:propia y no revela en sí, de modo visible, la vida PaGA joa 
que anima el conjunto. A 
_ Finalmente, lo mismo ocurse con el individuo como ser es- a 
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Fi -: B. Pasemos a tratar otro punto importante que sigue inme- 
El diatamente a éste. end 

Con los:individuos que “nos presenta la naturaleza, vemos 
la idea pasar a la existencia real; pero enlazada, por lo mismo, : 
Es en las exigencias del mundo exterior, arrastrada a lo condicio- % 

nal por lasdependencia de las circunstancias, a lo relativo por 
$ la necesidad de vínculos entre los fines y los medios, en una 
BY palabra; a lo finito, que es el carácter de toda manifestación fe- 
4) nomenal. El mundo real se presenta de este modo como.un 
3 sistema de relaciones necesarias entre individuos o fuerzas que 
5d iparecen tener existencia propia, pero que no por esa dejan de 
Fs utilizarse como medios al servicio de un fin que les es extraño, 
o necesitan ellas mismas de algo exterior que les sirva de me- 
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A 


dio. Desde este momento parece quedar el campo abierto al c. 
pricho y al azar, tanto como a lo imprescindible y lo necesario; 
No es en esté mundo de la necesidad donde el Dinaiviayo pue-* 
de desarrollarse libremente. . "+: : e 
+ Así el animal, como individuo, está atado a un elemento par: 
ticular, el aire, el agua, la tierra, que determina su, género de: 
vida, su alimento, toda su manera de ser. Existen, es verdad, esi¡ 
pecies de transición, aves nadadoras, mamíferos que viven en; 
el agua, pero son sencillamente seres híbridos y nu naturaleza? $ 
superiores que abracen y concilien lo contradictorio. Además; 
el animal está en perpetua dependencia de la naturaleza y de. 
las circunstancias exteriores. Dominado por todas estas causas, 
está expuesto, cuando llegan a serle duras, avaras o difíciles, a 
perder la plenitud de sus formas y la flor de su belleza. 

El cuerpo humano, aunque en grado menor, está sometido a 
una dependencia semejante respecto a los agentes exteriores. 

“Pero esta dependencia se manifiesta principalmente. en me- $ 
dio de los Intereses que pertenecen al mundo del espíritu,en $ 
que se ve en toda su extensión la prosa de la vida humana. Sin j 
hablar de la contradicción que estalla entre los fines de la vida 
material y los más elevados del espíritu, el individuo; para conser- 
varse, debe prestarse de mil maneras, como medio, a fines del | 
prójimo, y recíprocamente reducir a los demás a la condición de 
simples instrumentos para sus propios intereses. El individuo, en 
este mundo prosaico de las circunstancias diarias, no se desa- f 
rrolla como un ser completo inteligible por sí y que no recibe 
de otro su razón de obrar. En las mismas situaciones importan- [ 
tes en que los hombres se reúnen y forman grandes asambleas, 
estallan la diversidad y la oposición de tendencias e intereses. 
Comparados con el fin general, los esfuerzos individuales que fi 
a él tienden no conducen más que a una obra fraccionaria. Los | 
jefes mismos, que dominan la situación y se identifican con ella, ] 
colocados al frente de los negocios en la dificultad, de las cir: a 
cunstancias. En todos estos aspectos, el individuo no puede cor- 
servar, en esta esfera, la apariencia de úna fuerza libre que se 
desarrolla sin impedimento en la plenitud de su vida, lo cual 


constituye la belleza. ' 
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5; C.. Todo Individuo que pertenece al mundo real de la natu- 
raleza o del espíritu carece de libertad absoluta, porque está li- 
tado o más bien particularizado en su existencia. 


de ba Por lo mismo, su tipo está determinado; su forma 
está fllada. Encerrado en un círculo infranqueable, no por eso 


djean su individualidad propia. 
*Sin duda, 'el espíritu encuentra la idea completa de la vida 
Zada en el' organismo que le es propios y, ios con 


elleza, una progresión de formas que corresponde a la diver 
3 idad de razas. Después de estas diferencias, vienen las cuali- 


ituales, los intereses, en cuya persecución el hombre: se liga: y 
di SE dedica, las revoluciones, ¿Que se operan en su moral y en su 
"conducta; y todo ello se traduce en la forma exterior y se gra- 
Ñ' ba con trazos profundos e indelebles en la fisonomía, hasta el 
punto, a veces, de desfigurar y borrar el tipo general. 

Bajo este respecto, no hay nada en el mundo más bellu que 
los niños, porque en ellos todas las particularidades duermen 
E todavía como contenidas en su germen. Ninguna pasión se ha 
desencadenado aún en su pecho. Ninguno de los intereses tan 
numerosos que agitan el corazón humano ha trazado todavía 
Un surco y depositado su signo fatal en su rostro invisible. Pero 
, en esta edad de inocencia, aun cuando en la vivacidad del niño 
É lodo se anuncia como posible, no se reconoce ninguno de los 
rasgos profundos del espíritu, que se ha visto forzado a des- 
plegarse en sí y a perseguir en su desarrollo los fines elevados 
que convienen a su naturaleza y a su esencia. 

Todas estas imperfecciones se resumen en una palabra, lo 
E finito. La vida animal y Ja vida humana no pueden realizar la 
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idea en su forma perfecta, igual a la idea misma. Tal es el prin- B 
cipio por el cual el espíritu, no pudiendo encontrar en la esfe- 
ra de la realidad y en sus límites el espectáculo inmediato y el 
goce de su libertad, se ve forzado a satisfacerse en una región 
más elevada. Esta región es la del arte, y su realidad, el ideal, 
La necesidad de lo bello en el arte se deduce, por tanto, de fl 
las imperfecciones de la realidad. La misión del arte es repre- 
sentar, en formas sensibles, el desarrollo libre de la vida, y, 
sobre todo, del espíritu; en una palabra, hacer la apariencia 
semejante a su idea. Entonces es solamente cuando lo verda- 
dero se aparta de las circunstancias accidentales y pasajeras, se 
emancipa de la ley que lo condena a recorrer la serie de las co- 
sas finitas. Entonces es cuando llega á una manifestación exte- 
rior que no deja ver las necesidades del mundo prosaicoide la 
naturaleza, a una representación digna de él, que nos ofrece el 
espectáculo de una fuerza libre, que na depende sino de sí mis- 
ma, que tiene en sí su proplo destina y que no recibe del ex. 
terior sus determinaciones. 
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DE LO BELLO EN EL ARTE O DEL IDEAL 


he Lo bello en el arte ofrece tres puntos principales de estudio: 
E . L El ideal como tal en su generalidad;. 


II. Su determinación como obra de arte; 


111, Las cualidades del artista necesarlas para producirlo, 


A wide Se 


SECCIÓN PRIMERA 


I. DEL IDEAL ÉN sÍ MISMO 


A. De la bella individualidad. * 
B. Relación del ideal con la naturaleza. 1 


A o o, 


A. Lo más general que puede decirse sobre el ideal en el 
_arte, apoyándose en las consideraciones precedentes, es que lo 
verdadero no tiene existencia ni autenticidad, sino en cuanto se 
. desarrolla en la realidad exterior. Pero puede Imprimir a su pro- 
, . pia manifestación una unidad tal, que cada una de las partes 
y de que se compone pels ver en sí el alma que penetra y anima 
Í, ,el todo. 

Tomemos un ejemplo: en el cuerpo humano la idea apare- 
ce bajo la forma de la reciprocidad delos órganos; no mani- 
festando en cada miembro más que una actividad particular y 
un moyimiento parcial, pero púede decirse que en los ojos el 
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alma se concentra por entero, y no sólo lo sirven para ver, sino! A 
que por ellos el alma es vista. Ahora bien, podemos figurarnos + 
el arte del mismo modo. Tiene por objeto hacer la forma, pot ¿ 
la cual representa la idea semejante en toda su extenslón a la Y 
vista, que es el asiento del alma y hace el espíritu visible. Caca 


de innumerables ojos, por los cuales el alma y el espíritu se de- : 
jan ver desde todos los puntos de la TEPresentación., y pampas: 

¿Pero qué alma es esa que debe así irradiar pot dae par: 
tes a través de la forma en que aparece? ¿Cuál es su naturaleza, 
para ser capaz de encontrar en el arte su manifestación: pura? 
No es esto lo que puede llamarse alma en Ja naturaleza inor- * 
gánica ni aun en los seres animados y vivos. En ellos, todo es 
finito, limitado, sin conciencia de sí ni de la libertad. En el de- E 
sarrollo de la vida del espíritu es donde únicamente hay que, 
buscar la infinitud libre, que consiste en. permanecer para sí, en- ¿ 
su existencia real, el principio interno de esta existencia; en vol. , 
ver en sí mismo en su propia manifestación exterior, y en per- 
manecer en sí, sin dejar de desarrollarse. Así no es dado sino al 
espíritu, cuando, al pasar al mundo, entra en los límites de lo 
finito, marcarlo con el sello de su propia infinitud y de la. libre 
vuelta sobre sí mismo. 

Ahora bien, puesto que el espíritu no es realmente libre, sino 
en cuanto ha llegado a conocerse en su generalidad y elevadd 
a su nivel los fines que en sí mismo lleva según su propia idea, 
mientras no ha tomado posesión de esta libertad, no puede exis- ;| 
tir sino como fuerza ilimitada, carácter detenido eh su desarro- , 
llo, alma mezquina y prosaica. Con un fondo tan insignificante, .: 
la manifestación infinita del espíritu permanece puramente for: 
mal, porque en ella no tenemos más que una forma vacía. de la 
verdadera espiritualidad. Sólo hay un fondo verdadero y sustan- 
clal en sí que pueda comunicar a la realidad finita y pasajera su 
independencia y su sustancialidad. Por esto, el objeto mismo pa- * 
rece a la vez determinado, limitado, encerrado en sí y sustancial, 
sólido, lleno. Por esto, la existencia real, aun cuando finita.en sí, .4 
¿dquiere la posibilidad de manifestarse al mismo tiempo,como +] 
principio universal y como alma, gozando de la personalidad. 
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j En una palabra, el arte tiene como destino coger y repre- 
sentar lo real como verdadero, es decir, en su conformidad con 
a idea, conforme-ella misma con su verdadera naturaleza, o ha- 
endo alcanzado la existencia reflexiva. 
La verdad en el arte no puede ser, por tanto, la simple fi- 
lelidad a que se limita lo que se llama imitación de la natura- 
: ezas Pero el exterior debe concordar con un fondo que esté en 
rmonía con él mismo, y que de este modo pueda manifestar- 
exteriormente como en realidad es el mismo. 
Puesto que el arte recoge todo lo que en lo real está man- 
hado por la mezcla de lo accidental y de lo exterior a esta ar- 
joHía del 'objeto con su' verdadera idea, rechaza todo lo que 
ht la representación no responde a ello, y por esta purifica- 
ción produce, en primer término, el ideal; halaga a la naturale- 
'Za4:como se dice de los pintores de retratos. Por lo demás, el 
mismo retratista, que es el que menos tiene que ver con el ideal, 
debe favorecer y lisonjear en el sentido de prescindir de los ac- 
; cidentes insignificantes y variables del rostro para coger y re- 
“presentar los rasgos esenciales y permanentes de la fisonomía, 
que son expresión del alma original del sujeto, porque es ex- 
clúsivamente propio del ideal poner eh armonía la forma exte- 
rior'ton el alma. 
eS Esta propiedad de reconducir la realidad externa a la espi- 
ritualidad, de suerte que la apariencia exterior conforme con 
; elvespíritu sea su manifestación, constituye la naturaleza del 
"ideal: Sin embargo, esta espiritualización no llega al término ex- 
tremo del pensamiento, hasta presentar lo general en su forma 
abstracta: se detiene en el punto intermedio, en que la forma 
' puramente sensible y el espíritu puro se encuentran de acuer- 
“do: El ideal es, por tanto, la realidad abstraída del dominio de 
lo particular y de lo accidental, en tanto que el principio espi- 
; ritual, en esta forma en que se eleva frente a la generalidad, 
' aparece como individualidad viva: porque la individualidad 
» que lleva en sí un principio sustancial y lo manifiesta al exte- 
Sor está colocada en el punto medio preciso en que la idea no 
puede todavía desarrollarse en su forma abstracta y general, 
h: sirio que queda encerrada en una realidad individual, que por 
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su parte, libre de los lazos de lo finito y lo condicional, se ofre- 
ce en una armonía perfecta con la naturaleza íntima, la esen- 
cia del alma. 

Schiller, en una obra en verso titulada El ideal y lo vida, opo: 
ne al mundo real, a sus dolores y sus luchas, la belleza silen- | 
ciosa y tranquila de la morada de las sombres. Este imperio de * 
las sombras es el ideal. Los espíritus que en él aparecen están ' 
muertos en la vida real, “apartados de las necesidades de la exis- 
tencia natural, libres de los lazos en que nos retiene la de- 
pendencia de las cosas exteriores, de todos los reveses, de tocas 
las dislaceraciones inseparables del desarrollo en la esfera de 
lo finito. 

Sin duda el ideal pone el pie en el mundo de la sensibilidad : 
y de la vida real; pero lo conduce a sí mismo, como todo lo que 
es del dominio de la forma exterior. El arte sabe retener El as- 
pecto necesario para la apostura de la apariencia sensible en, , 
los justos límites en que ésta puede ser la manifestación de la - 
libertad del espíritu. Por esto, solamente el ideal, permaneciendo. 
encerrado en sí mismo, libre e independiente en el seno de lo 
sensible, aparece como hallando en su propia naturaleza su dis 
cha y su felicidad. El eco de esta felicidad resuena en todas las 
esferas del ideal. E 

En este aspecto, puede colocarse en el punto culminante del 
ideal, como su rasgo esencial, esa calma llena de serenidad, esa: 
dicha inalterable que saca del goce de su ser una naturaleza que- 
se basta y se satisface a sí misma. Toda existencia ideal, .en el. 
arte, se nos aparece como una especie de divinidad bienaven= 
turada. En efecto, para los dioses, que: gozan de la felicidad, no 
puede haber nada bastante serio en todas estas necesidades ds h: 

la vida real, en las pasiones que ños Agitan yen los intereses. . 
que dividen el mundo de las existencias finitas. Éste « es el sen-. A 
tido de las palabras de Schillés: «Lo serio es propio de la vida 
la serenidad pertenece al ante... Pi E, 
Una crítica pedantesca ha tomado muchas voces en brona 
esta frase. El arte en general, se ha dicho, y en particular la poe- 
sía de Schiller son de naturaleza seria. Sin duda, la serledacl n 20 
falta en el ideal; pero, precisamente en ella, la dira sigú 
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siendo el carácter fundamental. Este poder de la individualidad, 
este triunfo de la libertad concentrada en sí es lo que recono- 
-cemos particularmente en las obras del arte antiguo, en la cal- 
ma y la serenidad de los personajes que ha representado, y no 
sólo ocurre en la felicidad exenta de lucha, sino también aun 
cuando el sujeto acabe de recibir uno de esos golpes terribles 
“de la suerte que destrozan la existencia entera. Así vemos a los 
. héroes trágicos sucumbir víctimas del Destino; pero su alma se 
+ concentra en sí y vuelve a encontrarse en toda su independen- 
¡. cia, cuando dice: «Debía ser así». El sujeto permanece entonces 
fiel a sí mismo, abandona lo que se le arrebata. Sin embargo, 
no sólo le es arrebatado el fin que perseguía, lo deja caer, pero 
no cae con él. El hombre, aplastado por el destino, puede per- 
' der la vida, no la libertad. Esta fuerza, que no se apoya más que 
“en sí misma, es lo que permite también conservar y dejar ver la 
“calma y la serenidad en medio del dolor. :-..1..+ l 
Verdad es que en el arte romántico las luchas intestinas y 
el desacuerdo entre las potencias del alma son empujadas más 
lejos. En general, las oposiciones son más profundas, la divl- 
sión se acentúa y mantiene con más fuerza. Sin embargo, aun 
¿. Cuando el dolor penetre más en el alma que entre los antiguos, 
una alegría íntima y profunda en el sacrificio, cierta dicha en 
“el sufrimiento, las delicias del dolor, una especie de volup- 
' tuosidad, hasta en.el martirio, pueden ser representadas. En 
"la música italiana seriamente religiosa, este goce interior y esta 
i: glorificación del dolor se e ver en in as panicular 
: de las quejas. GOR o : SN 


llama reír: llorando. Las lágrimas corresponden al dolor, la risa, 
d la"serenidad; y así, reír llorando designa la independencia del 
ser libre'en. medio de los tormentos y el sufrimiento. La risa nada 
tiene:de común, en este caso, con el movimiento sentimental, 
la vanidad. afectada de un sujeto que estudia el modo de pro- 

ducir lo bello con asuntos insignificantes o con pequeños sufrl- 

mientos personales debe aparecer como signo de la belleza que 
. se contlene y permanece libre en medio de los más crueles do- 
lores. Así se dice de Jimena en los romances del Cid; "¡Cuán her- 
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. 1 a a 
mosa estaba en súu llanto! No saber contenerse hos desagrada 
y repugna, o nos parece risible. Los niños lloran por el motivo: 
más pequeño; sus lágrimas nos hacen reír. Pero el llanto eñ los; 
ojos de un hombre serio, que se contiene a pesar de sus pro 
fundos sufrimientos, presenta una expresión es nos conmue 
ve de muy distinto modo. fe Upa iros . > [ad 

En la risa sencilla, la facultad de contenerse no:debe de 
aparecer, si no se quiere que el ideal se pierda. Qué impresí 
no nos produce la risa inextinguible de los dioses de. Homero; 


esa risa que resulta de su inalterable felicidad, que sólo. expresX 


porto : , O UR 

B.-El considerar el ideal desde el punto de vista-de la; ft 
ma, que le es tan necesaria como el fondo mismo, nos: cendu; 
ce a estudiar la relación de la odiada tásala en; :el.arte 
con la naturaleza. a TA e e 

En este punto encontramos la polémica; tantas: veces. reno 
vada, sobre si el arte debe representar los objetos ta! cu1mo:s0n; 
o enaltecer y transfigurar la naturaleza. En estos últimos:tiem- 
pos, se debe a Winckelmann principalmente, el habeí resucita- 
do y dado nueva importancia a la cuestión.:Lleno:de: ardiente 
entusiasmo por las obras de los antiguos y sus formas ideales; 
Winckelmann se dedicó sin descanso a hacer reconocer su. ex: 
celencia y a propagar por el mundo el conocimiento y estudio. : 
de estas obras maestras del arte. Pero se extraviaron. los que 
lo siguieron, y acabaron por caer en la insulsez, en la: falta de 
vida y de originalidad. Tuvo lugar una reacción. El arte,.y en 
particular la pintura, fueron sacados de este atolladero por lo 
que se llamaba el ideal. Pero no se salió de un exceso sino par 
lanzarse en otro. El público se cansó muy pronto del natural 
puesto de moda. En el teatro, por ejemplo, cansaron las ésce- 
nas diarias, los Incidentes caseros y costumbres domésticas, las, 
representaciones sentimentales del corazón humano presenta 
clas como expresión de la verdad natural. E 

: En esta oposición de lo ideal y la naturaleza se considera 
más particularmente un arte especial, ordinariamente la, pintu: 
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fai Para presentar la cuestión de un modo más general, pode- 
no$ preguntarnos: ¿Es el arte poesía o prosa, siendo lo poéil- 
en el ante e paa Pero se trata ahora ce saber 


e:confundit lo que propiamente pertenece a la poesía, y has- 
aun género particular de poesía, con lo que es carácter co- 


hs puede ingule en la oposición de lo ideal y de la na- 
faleza, los' puntos SIBUIEMES: 


e ha sido suministrado por los sentidos, y que el hombre 
ella por su propia actividad. 
Yi: En este caso, el fondo en sí puede ser completamente in- 


ulades de la RIE común, como ieproducidas porel 
' hombre. 

4 Lo que en estos asuntos nos interesa es que se nos presen- 
teñ:como creaciones del espíritu que: metamorfosea-su parte 
Exterior y material en lo que existe más artificial y conforme con- 
¡Sigo mismo; puesto que los quita sus propiedades físicas y sus 
¡Verdaderas dimensiones, sin dejar de presentarnos el espectá- * 
lo de la realidad. 

Así, comparada con la realidad prosaica, esta apariencia 
que el arte crea es una verdadera maravillá. Es, si se quiere, una 
“Especie de burla, una ironía por la cual el espíritu se mofa del 
w"ndo real;y de sus formas exteriores. En efecto, ¿cuántas dis- 
posiciones no deben adoptar la naturaleza y el hombre en la 
vida común? ¿Cuántos medios no se ven forzados a emplear para 
ejecutar la misma cosa? ¿Qué resistencia no opone la. materia, 
€l irreal, por ejemplo, a la mano del obrero que lo trabaja? Por 
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el contrario, la imagen que el arte emplea en sus creaciones, . 
es un elemento dócil, sencillo y cómodo. Todo lo que el hom- 
bre y la naturaleza producen. con tanto trabajo en el mundo real 
la actividad del espíritu lo encuentra sin esfuerzo en sí misma. 
Además, los objetos reales, y el hombre considerado en su exis- , 
tencia diaria, no son de una riqueza inagotable. Su dominio es - 
limitado: piedras preciosas, oro, plantas, animales, etc.; no se 
extiende a más. Pero el hombre, con su facultad de crear como 
artista, encierra en sí todo un mundo de asuntos que roba a la 
naturaleza, que ha recogido en el reino de las formas y de las 
“imágenes, para constituir con ellos un tesoro, y que saca luego 
libremente de sí mismo, sin necesidad de lodas las condiciones 
y preparativos a que la realidad está sometida. A El 
El arte presta también a los objetos de por sí insignificantes 
otro servicio que el de darles un valor que no tienen, eleván- 
dolos a la primera forma de la idealidad. Los idealiza también;: * 
en el sentido del tiempo, fijando para que perdure lo que'en la 
naturaleza es movible y pasajero. Una sonrisa que se borra en 
el momento, un rayo de luz que se eclipsa, los rasgos fugitivos -: 
del espíritu en la vida humana,.todos estos accidentes, que pa; «; 
san y son inmediatamente olvidados, el arte se los arrebata a la * 
realidad momentánea, y, en este aspecto, es también superio 
a la naturaleza. : 


e 


hs a 

2% Interés mucho más vivo y profundo nos ofrece el arte, e 
cuando, en lugar de reproducir simplemente los objetos en su: 
existencia exterior y bajo su forma real, los representa:como el 
espíritu los percibe, de modo que, sin hacerles perder'su forma 
natural, amplía su significación y las aplica a otro fin que al que: 
les es propio. Lo que existe en la naturaleza:es algo puramen- 
te individual y particular. La representación, por el contrario, está 
esencialmente destinada a manifestar lo general. Así aventaja 
lo natural en cuanto su dominio es más extenso. Puede lleg3 
a conocer la esencia de. lo que toma como asunto, explicarla y ; 
hacerla visible. La obra de arte no;es, ciertamente, simple re- 
presentación general, sino esta idea encarnada, Indlvidualizas 
da. Como procedente del espíritu y de su poder representativo, 


— 716-— 


PRIMERA PARTE - CAPÍTULO TERCERO 


Y debe, sin apartarse de los límites de la individualidad viva y sen- 

¿+ sible, abrir camino en sí a este carácter de generalidad. Lo cual, 
Y comparado con el género de creación que se limita a la imita- 
¿ ción de lo real en sus formas exteriores, constituye un grado 
A t superior en lo ideal. El objeto del arte es, en este caso, percibir 
Es" el objeto en su generalidad y dejar aparte en la representación 
Es todo lo que, para la expresión de la idea, sería puramente. in- 
diferente. .El artista, por tanto, no toma, en lo que se refiere a 
las firmas y .a.los modos de expresión, todo lo que encuentra 


a 


producir verdadera poesía, recoge solamente los rasgos verda- 
deros, conformes con la idea de la cosa, y, si toma la naturale- 
za como modelo, no es porque ella haya hecho esto o lo otro 
de tal manera, sino porque lo ha hecho bien. Ahora, este bien 
“es algo más elevado que la realidad misma, tal como se ofrece 
a nuestros sentidos. , 
Cuando el artista, pues, quiere representar la forma huma- 
* na, no procede como se hace en la restauración de los cuadros 
viejos, en los cuales'se reproduce fielmente, en los sitios nue- 
* yamente pintados, la red de hendiduras y de resquebrajaduras 
: producidas al secarse los colores y el barniz.:La misma pintu- 
ra delretraros no cuida del tejido de.la piel y sus particulari= 
3 dades*Sin duda los músculos y las venas deben ser indicados, 
pero no señalados con los mismos pormenores y precisión que 
A en” el "natural tienen; porque, en todo esto,.el espíritu intervie- 
ne poco, :sives que interviene algo; ahora bien, la expresión de 
lo que contierne al espífitu es lo esencial en la forma huma- 
na. Por!estó hay quizá menos perjuicio para'el arte de lo que 
se dice con respecto a que el desnudo en las estatuas sea más 
+, FATO entre nosotros que entre los antiguos; el vestldo moder- 
no cuán antiartístico y prosaico es comparado con el A6 los 


p Antiguos. cal PE IA O | 
y 5 Lo que es verdadero para las lors exteriores del cuerpo 

* humano se aplica también-a una multitud de circunstancias y 
* exigencias que en la vida real son necesarias y comunesia to- 
de ps los hombres, pero que no tlenen relación con el verdade- 
ro destino y los intereses,esenciales del espíritu. . 


By en la naturaleza, y porque lo encuentra así, sino que, si quiere 
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El mismo principio puede ser admitido sin: reserva'En-lo ñ 
que concierne a la representación poética. Se concede 'a.Ho- 
mero, desde:este punto de vista, el mayor grado de háturalidad,: 
Sin embargo, a pesar de toda la fidelidad, de toda la clafidad H 
(Evapyera) que reina en sus descripciones, se ve forzado a ÓN; 


20 > , ANO LN wWÍ tar las cosas en general; y a nadie puede ocurrírsele; exigi gil 


todas las" particularidades se describan, como la, reálida 


cipales. Por otra parte, la poesía, por lo mismo que: se expiesa 
mediante la palabra, representa de una manera general. Es.ésen: 
cial a la palabra abstraer y resumir. Por último, la poesía; debe 
solamente distinguir el elemento enérgico, esencial, significar 
vo; y este elemento es precisamente el ideal; no lo querse.ofre-. 
ce simplemente como realidad, cuyos POnEenore todos: sería: 
insulso y fastidioso reproducir. Sn : 


3” Ahora bien, puesto que es el espíritu mismo quien real 
za, bajo la forma de la apariencia exterior el mundo interior: ¿des Pl 
ideas llenas de interés que encierra en su seno, ¿qué; significa sE 
la oposición entre lo ideal y lo natural? Lo natural, en efecto, +] 
pierde en este caso su sentido propio. Si no es más que:la, for- ip 
ma exterior del espíritu, no tiene valor propio; es el espíritu mis: +'P] 
mo que ha encárnado. En una palabra, aparece solamente como: 
expresión de lo espiritual, y, por tal razón, como idealizado; 
porque acomodar al espíritu, moldear, trabajar en el sentido del , ¡8 
espíritu es lo que se llama, en otros términos, idealizar:;; ;; 

En este lugar es donde la cuestión de lo natural y de lo: Idéaba 


que las Soma naturales, bajo las cuales aparece el espirita, Sin 
haber sido trabajadas de nuevo por el arte, son tan bellas. y, per- 
fectas de por sí, que no hay belleza superior que con el:nom: 14 
bre de ideal se distinga de la belleza real. Otros hacen:sentir la. 4 
necesidad en que el arte se ve de hallar por su propio esfuer-.- 
zo, en oposición a lo real, otras formas más ideales y Una ma- 4 
nera de representación que le sea propia. * ar 


De hecho existe en el mundo del espíritu una naturileza or- .$ 
dinaria pára la forma y para el fondo. El arte puede tomarla ..;A 
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E tema de sus IS y es lo que hace a diario;: 


po E en sí mismo. 


da 
El 


e 
» La llamada pintura de género es.la que principalmente no ha desdeñado asun- 
¿ los semejantes. Llegó a su mayor perfección en la escuela bolerndesa, 

¿Qué es lo que ha inducido a los holandeses a a apropiarse esta forma del arte? 


jon, atractivo y mo deben rechazarse absolutamentea título de que jepresentsn la 
juraleza vulgar? Pues que cl fondo de todos ellos, examinado de cerca, no es tan 


vulgar, como se piensa. 


r qUe amenazan Umata: 
os habitantes de las ciudades, como los aldeanos, por su valor, su constancia 
y bravura, han sacudido el yugo de la dominación española bajo Felipe 1. Han 
ea con la libertad Ma la libertad dia en la religión de la liber- 


nes y tantos asuntos EPS que nos nabo por su originalidad eS 
rt. el mismo carácter. P ” 
A 'ntre los holandeses, en las escenas de taberna, en medio de las bodas y las 
dánzas, en los festines, en que las gentes se entregan a la comida y a la embria- 
guez las disputas mismas y los golpes no alteran seriamente la alegría y la diver- 
ón. Las mujeres. y las niñas asisten:-Un sentimiento de libenad y de abandono 
'netra y anima todo. Esta serenidad de un placer merecido que aparece hasta cn 
¿ -lés cuadros de animales y que se revela como una satisfacción y un goce interior 
y profundo, está libertad y esta vitalidad animada, fresca, despierta, que deja ver cl 
, espíritu en la concepción y la representación, es lo que constituye el carácter cle- 
¿vado y el alma de esa clase de pinturas. 
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Pero existe Otra materia más elevada e ideal para el arte, por-" 3 
que el hombre tiene intereses más serios y otros fines, que se | 
revelan a medida que se desarrolla y ahonda en su naturaleza, 
y en los cuales debe ponerse en armonía consigo mismo. Gé- . 
nero superior en el ante será, pues, el que se proponga repre- ¡ 
sentar ese asunto más elevado. Pero ahora, ¿dónde tomar formas Ñ 
para revestir lo que el espíritu engendra con su propio fondo? * 
Pretenden unos que, puésto que el artista lleva en su interior”: 
estas elevadas ideas que crea, debe también obtener de sí mis- 
mo las formas nobles que con ellas convengan. Si se entiende :» 
con esto que las formas de los antiguos, por ejemplo, han sido' 
realizadas con desprecio de las formas yerdaderas de la natura- 
leza, que son falsas y vacías abstracciones, no se puede prestar 
demasiada adhesión a una tal opinión. No es posible liada en 
el arte de formas arbitrarias y fantásticas. : e 

Lo que hay que decir de esencial sobre esta oposición; en- 
tre lo ideal en el arte y la naturaleza se puede redugir a lo sl- 
guiente: 

Las formas bajo las cuales el espíritu aparece en el mundo - 
real deben ser consideradas ya como'un símbolo; nada son Ey 
sí, sino sólo la manif. stación y la ex presión del espíritu. Y este” 
título, por reales que sean y tomadas fuera del.arte, son ya idea- '4P 
les y se distinguen de la naturaleza como tal, que nada espiri-.. : 
tual representa. E 

Pero en el arte, en sus grados superiores, el desarrollo de . 
las potencias internas del espíritu, que constituyen el fondo de 
la representación, debe obtener la forma que le conviene. Aho- *: 
ra bien, el espíritu humano, tal como existe, posee todos estos : 
elementos y tiene también formas para expresarlos. Concedido 
esto, se ha de declaras que es ocioso preguntar si en el mundo 
real se encuentran formas y fisonomíias bastante bellas y ex- . 


qe 


Pero ustos Cuadros de género deben ser 'necesartlamente de pequeñas dimen- 
siones, y aparecer en todo su exterior como alyo insignificante que nos es extraño 
por el asunto y el fondo de la representación. Ejcenas tales, representadas en gran- 
de, con la pretensión de sarlsfucernos plenamente en todos los respectos, no po-: 
drísa mirarse. j 
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presivas para que puedan servir al arte de modelo, cuando quie- 
$. re, por ejemplo, representar un Júpiter en toda la majestad y se- 
MU * renidad de su poder, una Juno, una Venus, el Cristo, la Virgen 
Le y los Apóstoles. Puede sostenerse el pro y el contra. Pero esto 


e 


* ejemplo, sería difícil en cuanto a las divinidades griegas. Hay 
más: aun suponiendo que nos limitemos a lo actual, hay quien 
ha visto bellezas casi perfectas, en tanto que otro, mil veces más 
A discreto, no las ha visto nunca, Además, la belleza de la forma 
no basta nunca para dar lo que hemos llamado el ideal. Ele- 


«consiguiente, también, la de la forma. Una bella figura, perfec- 
$6 >* tamente regular en cuanto a la forma, puede, sin embargo, ser 
fría e insignificante. Las divinidades griegas, esas existencias 
37 ideales, son individuos en que un carácter original y determi- 
Pe nado, se une a lo general. La vitalidad del ideal consiste precl- 
¿ Samente en que la idea que se quiere representar penetra en la 
"apariencia exterior, bajo todos sus aspectos: la actitud, la apos- 
Fil: turas el:movimiento, los rasgos del rostro, la forma y disposl- 
$ ción=de. los miembros, 'de tal suerte que nada quede vacío e 
Insignificante, y que el conjunto parezca animado de la misma 
expresión. Esta superior vitalidad, que reconocemos en las obras 
atribuidas a Fidias, caracteriza a los grandes artistas. 
Ahora bien, podríamos imaginar que el artista sólo tiene que 
de '; a TECOBEL de aquí y de allá en el mundo real las mejores formas 
y reunirlas, O, como se acostumbra, escoger fisonomías y Situa- 
ciones en las colecciones, en los grabados en cobre y madera 
¿ para hallar formas convenientes que se adapten al asunto, Pero, 
. después:de haber colecclonado y seleccionado de este modo, 
nada tenemos hecho todavía. El artista debe mostrarse creador, 
. y en el trabajo de su propia imaginación, con el discemimien- 
N:to de las formas verdaderas, así como con un sentido profundo 
+ y una viva sensibilidad, realizar espontáneamente y de una vez 
la Idea que le anima y que le inspira. . ! A 


, 


2. : y . ed 


“mento esencial de él es la individualidad viva del sujeto, y, por. 
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SECCIÓN 11* 1] 


De LA DETERMINACIÓN DEL IDEAL +, 


ed , EN 
El ideal no puede seguir siendo simple concepción abstrac 
ta, En virtud de su idea misma, encierrá un elemento. determi, 


nado y particular. Debe, por tanto, manifestarse bajo una formá:% 


ideal, sin dejar de pasar al mundo exterior y finito, conserva su 
naturaleza propia, y, como ésta, por su paste, llega a ser capaz. 
de recibir en su seno el principio ideal que constituye el arte. 4 

Esta cuestión ofrece tres fases, que hay que considerar: ..,. 


1* La determinación del ideal en símismo. >. A 


: oo dd 


2* La dereninacdión del ideal como manifestándose En. su] 


' ' 


24 mes, Md E iS AA- 
LA DETERMINACIÓN DEL IDEAL EN st MISMO + E: 

E ; e ol 1 
A. Lo divino como unidad y generalidad. : a 
omo círculo de divinidades. C. El reposo del ideal. E 


A AS eS 


A. Lo divino es el centro de las representaciones: artísticas; 
pero, concebido en sí mismo, en su unidad absoluta, como el 
ser universal, sólo se dirige al pensamiento. Escapa a los. senti- , 
dos y a la imaginación. Así, está prohibido a los judíos y.a los ..B 
mahometanos presentar una imagen sensible de la divinidad. 0%! 
En este punto todo camino está cerrado al arte, puesto que.éste .. 
necesita esencialmente de formas concretas y vivas. Sólo la poe:..:s 
sía lírica, en su impulso hacia Dios, puede celebrar aún su po; 
der y su soberanía. . ; De Bona ag 

Pero, por otra parte, si la unidad y.la universalidad son JOS. ,, E 
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stríbutos del principio divino, nó por eso está menos esencial- 
mente determinado por su naturaleza. Ocultándose a la abstrac- 
ción, deviene susceptible de ser representado y contemplado. En 
anto la imaginación puede percibirlo y manifestarlo en las imá- 
¡Renes sensibles reviste una multitud de formas diversas, y aquí 
A comienza el dominio propio del arte. 
bh, : - 

_B. En efecto, primeramente la sustancia divina, una por na- 
bturaleza, se divide y disémina en una multitud de dioses que 
ozan de existencia independiente y libre, como en la repre- 
entación politeísta del arte griego. Y aun, desde el punto de 
ávista cristiano, Dios aparece en oposición con su unidad pura- 
mente:espititual, bajo los rasgos de un hombre real, envuelto 
en una forma terrenal y:humana. En segundo lugar, el. prin- 
iclpió divino puede'manifestarse y realizarse bajo una forma 
E determinada, como residiendo en el fondo del alma humana, 
presente en:el corazón del hombre-y obrando por su volun- 
tad; y eritonces, en esta esfera, hombres llenos del espíritu di- 
vino; santos mártires, santos, personajes virtuosos, llegan a ser 
también objeto adecuado de las representaciones artísticas. En 
rcer lugar, si es verdad que el principio divíno debe reves- 
fir una forma determinada y pasar al mundo real, se manifiesta 
3sobre todo por la actividad humana, porque el corazón del 
hombre, con todas las facultades que encierra, los sentimien- 
tos yi pasiones que le agitan y conmueven en lo más íntimo y 
profundo; toda esta existencia tan.-animada y varia constituye 
la materia viva del arte. El ideal es su representación y ex- 
presión. 


C. El ideal se nos ofrece en su mayor pureza, cuando los 
dioses, el Cristo, los apóstoles, los santos o los hombres piado- 
i,. SOS y virtuosos no son representados en ese estado de calma y 


de felicidad, de satisfacción íntima, en que todo lo que depen- 
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propia, el Cristo como redentor del mundo, los apóstoles, los ; 
santos, como personajes aisludos. La verdad absoluta, en su ma- 
nifestación dentro del mundo real, aparece en este casa como . 
retirada en sí misma, sin dejarse arrastrar a los vínculos de lo fi- 
nito. Enteramente aislada dentro de sí, no deja, sin embargo, de 
existir en un estado determinado, pero, al unirse a lo exterior 
y 11 lo finito, se encuentra, purificada por el carácter simple de ;; 
la determinación, de suerte que parece borrada toda huella de..j 
influjo exterior. Esta calma eterna, inalterable, o este reposo y 
potente, como se representa, por ejemplo, en Hércules, es to- y] 
davía, en forma determinada, el ideal como tal ideal. mm: 
Aun cuando los dioses se representan en su manifestación y; 
activa, no deben, sin embargo, descender de la altura de¡su.% 
carácter inmutable y de su inviolable majestad; porque Júpi- ; 
ter, Juno, Apolo, Marte son, sí, poderes y fuerzas determina: 
das, pero firmes en su asiento, conservando su libertad y¿su * 
independencia, por más que su actividad se despliegue en el 3 
exterior. E 
En grado mucho ménos elevado, :en la esfera de la vida te-. 
rrenal y humana, el ideal se manifiesta como determinado, E 
cuando uno de los principios eternos que llenan el corazón del $ 
hombre tiene fuerza para sefrenar la parte inferior y variable del 
alma. Por donde, efectivamente, la sensibilidad y la actividad, -. 
en lo que ofrecen de particular y de finito, son arrebatadas del 
dominio de lo accidental, y todo desarrollo particular se repre- ¿H 
senta en una armonía slats con la verdad interior, que es su s : 


A 


ea 


cosa que la verdadera. esencia del espíritu, el principio moral y E 
divino, que se manifiesta en el Hembrs ze comunica su activi: : 


pasiones profundas, y le permite Sqlafaces las verdaderas ne-, 


cesidades de su naturaleza. cl 
E 
que su manifestación, escondido y concentrado en sí mismo, en: 


cuanto se particulariza y pasa al mundo real, está condenado al 
desarrollo y a sus condiciones, a saber: la oposición y lucha dé. 


a 


Rs 18 de la determinación del ideal, como procediendo por dife- 
X rencias y por oposiciones, es decir, a tratar de la acción. 


II. DE LA ACCIÓN 
] 

; 
La determinación simple del ideal ofrece, como atributos 
esenciales, la inocencia amable de una dicha celestial, seme- 
ijante a la de los ángeles, o el reposo inalterable, la majestad de 
»una fuerza libre qué'no depende sino de ella misma, la exce- 
encia, la” perfección que conviene a la existencia sustancial y 
“absoluta. Sin embargo, el principio interno de las cosas, el es- 
f píricu universal es una fuerza activa cuya esencia es el movl- 
li «miento y el desarrollo. Pero el desenvolvimiento es imposible 
in lo exclusivo y sin la división. El espíritu universal, perfecto 
F enla plenitud y totalidad de sus atributos, en cuanto llega a re- 
E. correr el Círculo de las- manifestaciones particulares que reve- 
: A lá su esencia, sale de su reposo para entrar en un mundo en 
os todo es oposición, división y confusión, y, entonces, en me- 


.cosas finitas. . 

El En el politeísmo, los dioses inmortales no viven en paz 
Y eterna; la división estalla entre ellos; animados por pasiones 
e intereses opuestos, se entregan a la lucha. Además, deben so- 
meterse al destino. El mismo Dios de los cristianos no escapa a 
la humillación del dolor y a la ignominia de la muerte. No se 
libra de esas angustias del alma, en las cuales ha de exclamar: 
«¡Dios mío, Dios mío!, ¿por qué me has abandonado?» Su madre 
sufre inefables dolores. La vida humana, en general, es vida de 
lucha, de combates y de sufrimiento; porque la grandeza y la 
fuerza no se miden, verdaderamente, sino por la fuerza y la 
grandeza de la oposición. El espíritu entonces se aísla y recon- 
centra, desarrolla la energía profunda de su naturaleza interior 
EF y revela su poder con tanta mayor claridad, cuanto más nume- 
"rosas y terribles se suceden las circunstancias y más desgarra-i 
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: En la cuestión general de la acción, , Les puntos principal .$ 
deber ser objeto de nuestto examen: ob 


1% El estado denaral del mundo... 


2? La situación. 


ca 


EN La acción propiamente dicha. 


1” DEL ESTADO GENERAL DEL MUNDO — ce. 00 


238 
“00 


A. De la independencia individuab edad herotea e! : 
B. El estado actual: situacioheh prosaicas.: +32 
Cc. Restablecimtento de la renta naisaal 


A] 


+ 


sonalidad alta y potente. No puede ser, por tánto, un de 50-. , 
cial en que todo esté fijo, regulado por las leyes y la coñistltución.: 
No es tampoco el estado salvaje, en que todo está entregadó al? 
capricho y la violencia, y donde el hombre depende de mil tau-] 
sas exterlores que hacen su existencia precaria.“Ahora bien, el | 
estado intermedio entre el salvajismo y una civilización ade? 
lantada es la edad heroica, aquélla en que los poetas épicos có- * 
locan su acción, y de la que los mismos poetas trágicos han 
tomado muchas veces sus argumentos y sus personajes. Lo' qué 
caracteriza a los héroes de esta época es, sobre todo, la inde- 
pendencia que se manifiesta en sus caracteres y en sus actos, 
Por otra parte, el héroe es todo de una pieza; asume no sólo la 
responsabilidad de sus actos y sus consecuencias, sino lás conx, ; 
secuencias de los actos que no ha cometido, de las faltas o de' 
los crímenes de su raza; en él se personifica una razd' entera: 
Otra razón para que las existencias ideales del arte perte-- 
nezcán a las edades mitológicas y a las épocas remotas 'de lá* 
historia es que el artista, o el poeta, al representar o contar los 
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cesos, tiene más libertad en sus creaciones ideaJes. El arte in- 
4 bye también, por el mismo motivo, en las condiciones supe- 
Mores de la sociedad, en la de los príncipes en particular, a causa 
le la perfecta independencia de voluntad y acción que los ca- 
cteriza. 


5 
a 


B: En este aspecto, nuestra ccdedad actual, con su organi- 
zación civil y política, sus costumbres, su administración, su 
, policía, etc., es prosaica. La esfera de actividad del individuo 
Bes demtásiado reducida; en toda$ pártes encuentra límites o tra- 
bas.a su voluntad. Hasta los monarcas están sometidos a estas * 
condiciones; su poder está limitado por las instituciones, las le- 
yes y las costumbres. La guerra, la paz, los tratados, se deter- 
fminan por las relaciones políticas, independientemente de su 


sl, C. Los más grandes poetas no han podido librarse de estas 
z ponidiciones: así, Euaneo han querido representar personajes más 


E sociedad: -9 contra su soberano. Todavía estos héroes corren a 
ME 'úna ruina inevitable; o caen en el ridículo de una situación de 
eN "que nos ofrece el más admirable ejemplo el Don Quijote de Cer- 


ÉE vantes. de 


2% DE LA SITUACIÓN 


A. La ausencia de situación. 
B. La situación determinada no seria, C. La colisión. 


5 Para representar el ideal en personajés o en una acción, no 
K es sólo preciso un mundo favorable de que se tome el argu- 


2] mento, sino una situación. 
Esta situación puede ser: 1?, indeterminada, como la de mu- 


chos personajes inmóviles de la escultura antigua O religiosa; 
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yor parte de las situaciones de los personajes, de la escultura an 
tigua; 3%, finalmente, puede ser seria y proporcionar materia para” 
una acción verdadera. Supone entonces una oposición, una ac:*1 
ción y una reacción, un conflicto, una colisión. La belleza del 
ideal consiste en la calma y lu perfección absoluta. Ahora bie 
la colisión destruye esta armonía. El problema del arte en'este”, 
caso consiste, por tanto, en hacér.de suerte que la armonía% 
reaparezca en el desenlace. La poesía sola es capaz'de desen-«! 
volver esta oposición, sobre la cual gira el interés del arte trá-: 
gico en particular. 
Sin examinar aquí la naturaleza de las diferentes colisiones 
cuyo estudio pertenece a la teoría del arte dramático, debemos :: 
notar que las colisiones del más elevado género son'aquéllas en :'] 
que la lucha se entabla entre potencias morales, como en lás tra 
gedias antiguas: éste es el argumento de la verdadera tragedia ñ 
clásica, a la vez moral y religiosa, como se verá más adelante. * 
. Así el ideal, en este grado superior, es la manifestación de -* 
las potencias morales y de las ideas del espíritu, de los grandes +: 
movimientos del alma y de los caracteres que aparecen y se re- 4 
velan en el desarrollo de la representación. 


3% De La ACCIÓN PROPLAMENTE DICHA 


A. De las potencias generales de la acción. 
B. De los personajes. C. Del carácter. 


En la acción propiamente dicha tres cosas hay que consi- « 
derar como constitutivas de su objeto ideal: 3 
1* Los intereses generales, las ideas, los principios universa- 3 
les, cuya oposición constituye el fondo mismo de la acción. ' *3 
2” Los personajes. . 
3” Su carácter y sus pasiones, | O > los motivos que los impul- : 
san a Obrar. 4 
é : ' 23 
A. Las potencias generales de la acción. Los principios ca 
nos de la religión, de la moral, de la familla, del Estado; los gran 
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3 
%: des sentimientos del alma, el amor, el honor, etc., he aquí lo 
A ; que constituye la base, el verdadero interés de la acción. Son 
$ los grandes y verdaderos motivos del arte, el rema eterno de la 
E ¿gran poesía. 
E A estos poderes legítimos y verdaderos, se sides otros sin 
4, duda, los poderes del mal; pero no deben ser representados 
E) como constituyendo él fondo mismo y el fin de la acción. Si la 
Ñ h idea, el fin, es algo defectuoso, falso, malo de por sí, la fealdad 
E del fondo consentirá todavía menos la belleza de la forma. La 
4 sofística de las pasiones puede, mediante una pintura verdade- 
Ef ra, tratar de representar lo falso con los colores de la verdad, 
* pero no nos pone a la vista más que un sepulcro blanqueado. 
E La crueldad, el empleo, violento de la fuerza pueden soportar- 
se en la pepresentación, pero solamente cuando los realza la 
¿ grandeza del carácter y los ennoblece el fin que persiguen los 
$ personajes. La perversidad, la envidia, la cobardía, la paa no 
- son sino repugnantes. 

El mal en sí está privado de interés verdadero, porque de lo 
que es falso nada puede resultar que no lo sea; no produce más 
a que desventura, mientras que el arte debe ofrecernos orden y 

armonía. Los grandes artistas, los grandes poetas de la antigúe- 
dad no nos ofrecen nunca el espectáculo de la maldad ee y 


E de la perversidad. . , 


: 


ER |. B. Los personajes. Si las ideas y los intereses de la vida hu- 
4 mana constituyen el fondo de la acción, ésta se realiza por per- 
Ki sonajes en los que se concentra el interés. Las ideas generales 
BS, pueden ser ya personificadas en seres superiores al hombre, en 

divinidades como las que figuran en la epopeya y la tragedia 
?¿ antiguas. Pero en el hombre recae la acción proplamente dicha; 
¿ Él ocupa la escena. Ahora bien, ¿cómo conciliar la acción divi- 

¿+ na con la humana, la voluntad de los dioses y la del hombre? 
E Tal es el' problema contra el cual se han estrellado muchos ar- 
3 tistas y poetas. Para mantener el equilibrio, es necesario que los 
* dioses tengan la dirección suprema y que el hombre conserve 
Esu libertad, su independencia, sin lo cual, no es más que un ins- 
 Irumento pasivo de la voluntad de los dloses, y la fatalidad pesa 
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- najes, constituyen también el fondo propio de las pasiones; ésta! 
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sobre todos sus actos. Lá verdadera solución consiste. en. man-, 
“tener la identidad de los dos términos a pesar de su diferencló; Ñ 
en hacer de suerte que lo que se atribuye a los dioses - parezcag A 
a la vez emanar de la naturaleza íntima de los personajes y deH 
su carácter. Corresponde al talento del artista cónciliar los del A 
aspectos. .El corazón del hombre debe revelarse-en.sus dioses;/A 
personificaciones de los grandes móviles que: le solicitany, Bos 
biernan en lo interior. És este el problema que han resuelto, los 
grandes poetas de la antigúedad: Homero, Esquilo;iSófocles 
Los principios generales, esos grandes motivos que son basé 
de la acción, por lo mismo que viven en el alma de los; perso 


es la esencia del verdadero patético. Efectivamente, la. ¿pasión 4 


A 


en el sentido elevado, ideal, no es en él un movimiento arbl: 
trarlo, caprichoso, desordenado del alma, es,un principio, not 
ble que se confunde con una gran idea, con una de las. verdades 
eternas del orden moral o religioso. Tal es la pasión de: -Antígo!i ] 
na, el amor sagrado por su hermano, la venganza en- Orestes, 
Es un poder del alma esencialmente legítimo, que. encierra uno 
de los principios eternos de la razón y de la voluntad: Tales 
también, én este caso, el ideal, el verdadero ideal, -aun cuando;H 
aparezca bajo la forma de una pasión. La eleva, Ja:ennoblece y 
la purifica, comunicando de este modo a la acción un. nine 
serlo y profundo. a 3 


fuente del verdadero patético, EAS 


s e 


dlémo que desclénde al corazón del Membre Ea en, El, ¿tora las De 
Forma de una pasión grande y noble, identificándose, con, Ja yO- 
luntad de los personajes, constituye también su carácter. Sin esta 
elevada idea, que sirve de apoyo y de base a la pasión; no hay 
verdadero carácter. El carácter es el punto culminante de la re-' 
presentación ideal, y resume todo lo anterior. En la creación de 
los caracteres es donde se despliega el genio del enista o del '; 


poeta. E 
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Tres elementos principales deben reunirse para formar el ca- 
ácter ideal: la riqueza, la vitalidad y la fijeza. 

: 1 La riqueza consiste en no limitarse a una sola cualidad, 
que "haría del' personaje una abstracción, un ser alegórico. A una 
cualidad dominante debe, pues, unirse todo un conjunto de cua- 
lidades que hagan del personaje o del héroe un hombre real y 
completo, capaz de desenvolverse en situaciones diversas y bajo 
diferentes aspectos. 

y 2% Semejante variedad Suéde únicamente dar vitalidad al 
carácter, No basta, sin embargo; es preciso que estas cualida- 
des se combinen de inodo que formen no una simple reunión 
y. un todo complejo, sino un solo y mismo individuo con una 
A Isonomía propia, original. Es lo que ocurre cuando un senti- 
: miento particular, una pasión dominante ofrece el rasgo sallen- 
te del carácter de un personaje, lo señala un fin determinado al 
cual se refieren todas sus resoluciones y sus actos. Unidad y va- 
de ad, sencillez y fecundidad es lo que nos ofrecen los carac- 
ere: de Sófocles, de Shakespeare, etc. 

ya Finalmente, lo que constituye esencialmente el ideal en 
carácter es la consistencia y la. fijeza. Un carácter inconsis- 


4 tradicciones, sin duda, forman parte de la naturaleza'humana, 
ero la unidad debe mantenerse a pesar de estas fluctuaciones. 
Algo ba ha de verse en todas partes como os funda- 


e la cla dejarse deteftinae por otro, vacilar, dudar es 
bdicar de la propia voluntad; dejar de ser uno mismo, carecer 
carácter es, en todos los casos, lo opuesto al carácter ideal. 
Se opondrán, sin duda, los caracteres que-figuran en las 
¿Obras dramáticas y novelas modernas, y cuyo tipo se ha fijado 
en Werther. : 

“/.. Estos supuestos caracteres no representan más que una en- 
tmiedad del espíritu y la debilidad misma del alma. Ahora bien, 
Vel arte verdadero y sano no representa lp que es falso y enfer- 
Fi mizo, lo que carece de consistencia y decisión, sino lo que es 
E verdadero, sáno y fuerte. El ideal, en una palabra, es una idea 
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realizada, el hombre no puede realizarla : sino como persona ly : 


pde hacerla triunfar. pe 
» ' 0% Lu 


DE La DETERMINACIÓN EXTERIOR DEL IDEAL — “'%M 


fiestan en una acción en que se sacan a escena los grandes in! 
tereses de la vida, las pasiones del corazón humano, la voluntad Y 
y el carácter de los personajes. Pero esta acción misma se desá 


rrolla en medio de una naturaleza exterior, que, desde E luego 
MES 


exterior? ¿De qué modo debé ser idealizada la prosa de la' vida 
Si el arte, en efecto, libra al hombre de las necesidades de la vida $ 
material, no puede, sin embargo, elevarle por encima de las con HH 
diciones de la existencia humana y suprimir estas relaciones HH 

Tenemos todavía que distinguir en esta cuestión tres punto 
de vista diferentes: : de 


A. La forma abstracta de la realidad exterior. 


A. La forma abstracta de la realidad exterior 


Mi dado demasiado que el arte debe representar las ideas y los sen- 
E timientosdel almá humaria, que en ello está el fondo verdade- 


el cuidado extremado que se concede al elemento pintoresco 
YE o al color local, al mobiliario, a los trajes, a todos.los medios 
MN anificiales empleados para disfrazar el vacío y la insignificancia 
é* del fondo, la falta de idea, la falsedad de las situaciones y la de- 


» 


fbilidad de los caracteres, la inverosimilitud de una acción, 


A por la secreta simpatía que « existe entre el hombre y la natura- 
E leza: Es característico de los grandes maestros representar la na- 
Ni turaleza con una verdad perfecta. Homero es un ejemplo. Sin 
olvidar el fondo por la forma, el asunto por el marco del cua- 
*- dro, nos ofrece una imagen clara y precisa del teatro de la ac- 


B cuadros, Entre los géneros poéticos, la epopeya es más cir- 
Es cunstanciada en sus descripciones que el drama o la poesía lí- 
rica..Pero esta fidelidad exterior no debe, en ningún ante, llegar 
? hasta representar los pormenores insignificantes, hacer de esto 
un fin predilecto y subordinar a él el desarrollo que reclama el 
asunto mismo. Lo importante es que, en estas descripciones, se 
(perciba una secreta armonía entre el hombre y la naturaleza, 
E entre la acción Y el teatro en que se acsásolla; 


jo 24 


B. Acuerda del ideal con la naturaleza exterior 


Otra especie de concordancia se establece entre el hombre 
Ey los objetos de la naturaleza física, cuando, por el hecho de su 


actividad libre, los hace recibir el sello de su inteligencia y de * 
:su voluntad y los adapta a su uso. El ideal consiste en hacer ' 
popa del dominio del arte la miserla y la necesidad, en * 


acá simon les. ebstáculos, A 
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Tal'es el ideal ciertamente considerado desde-esté aspec: 
«to. Así hasta los dioses del politeísmo tienen vestiduras y ar 
mas; beben el néctar y se alimentan con ambrosía.. El. vestidoh 
- es un adorno destinado a realzar el brillo de los rasgos, a dar3 
+ nobleza a la apostura, a facilitar los movimientos o a indicarg 
«la fuerza, la agilidad. Los objetos más brillantes, los mctales'lasiH 
pledras preciosas, la púrpura y el marfil se emplean 'con em ¡ 
mo fin. Todo concurre a producir el efecto de la graciá bd dela 
belleza. . IS A, he 
En la satisfacción de las a ed el ideal consiste, 1h 
sobre todo, en la sencillez de los medios; en vez de ser ari 


asan con propia mano el buey que ha de servir para el festín; 4 
fabrican sus armas, preparan su lecho. No es, como se cree, un A 
resto de costumbres bárbaras, algo prosaico, sino que no.se.vewk 
aparecer por todas partes la alegría de la invención, el placer del. 
trabajo Fácil y de la actividad libre, desplegándose en; las-cosas HH 


materiales. Toco es propio e inherente a la persona, un medio 


para el héroe de darse cuenta de la fuerza de su brazo, de la ha- Y 
bilidad de su mano: mientras que en una sociedad civilizada es- $ 
tas cosas dependen de mil causas extrañas, de una fabricación. A 
complicada en que el hombre mismo es convertido en máqui- A 
na sujeto a otras máquinas. Las cosas han perdido su frescura y E 
su vitalidad; permanecen inanimadas, y no son ya creaciones. A 
propias, directas de la persona humana, en que el hombre gus- 

ta de complacerse y contemplarse a sí mismo. 


C. De la forma exterior del ideal en su relación con el piblico . e; 

z . 43% 

Un último punto relativo a la forma externa del ideal es el. 
que concierne a la relación de las obras artísticas con. el pabli- ; E 
co, es decir, con la nación y la época para las que el. artista, o. 4 
el poeta, componen sus obras. ¿Debe el artista, cuando. trata un 
asunto, consultar, ante todo, el espíritu, el gusto, las costumbres * 
del público a que se dirige y conformarse con sus ideas? Éste ' 
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an, 


el,medio de despertar interés con respecto a personajes fa- 
ulosos e imaginarios, o hasta históricos. Pero entonces nos ex- 
oñemos a desflgurar la historia y la tradición. * * 

¿Debe, por el contrario; reproducir con escreupulosa exac- 
tud los USOS y costumbres de otros tiempos, conservar a los 


dad histórica, pa legado a 
del arte. 

'* La verdad en esto, como en der está entre los dos extre- 
os. ES preciso. mantener : a Lara vez los derechos del ane y los 


a ser del principal objeto y el fin esencial 


. 
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cerse comprender y gustar por sí mismas, no después de un es- 
tudio difícil. De este modo los asuntos nacionales son los más , 
favorables. Todos los grandes poemas sort poemas nacionales. 
Las historias bíblicas tienen para nosotros un encanto particu-. | 
lar, porque estamos fafniliarizados con ellas desde nuestra in- 7 
fancia. Sin embargo, « medida que se multiplican las relaciones 
entre los pueblos, el ante puede lomar sus asuntos en todas las ; 
latitudes y en todas las, épocas. Debe aun, en cuanto a los ras-: 
gos principales, conservar a las trmdiciones, a los hechos y a las ; 
instituciones su carácter histórico y tradicional, pero el deber ; 
del artista, ante todo, es poner la idea que constituye el fondo ; 
en armonía con el ESPIn de su siglo y el genio propio de: suz 
nución. : Ñ 


cuado sólo atañe a circunstancias exteriores, Ada bir mayork : 
gravedad si se atribuyen a los personajes las ideas, los sentia 
mientos de Otra época. Hay que respetar la verdad histórica 3 
pero también hay que cuidar de las costumbres y de la cultu: 


ro son más civilizados que lo eran los personajes reales de lag 
época que pinta, y los curacteres de Sófocles están todavía más 4 
cerca de nosotros. Violar así las reglás de la realidad histórica; a 
es un anacronismo necesario en el arte. Finalmente; un últimos 
anacronismo, que exige más mesura y genio para hacerse per; A 


civilización más adelantada a una Epoca anterior y conocida Y 
como cuando se atribuye, por ejemplo, a los antiguos las ideas 44: 
de los modernos. Algunos grandes poetas se han atrevido al z 
ello con todo propósito, y pocos han tenido éxito. . 
La conclusión general es ésta: debe exigirse al artista que s se é 
haga contemporáneo de los siglos pasados, que se penetre de A 
su espíritu, porque, si la sustancia de estas ideas es verdader: iS 
sigue siendo clara para todos los tiempos. Pero querer repro-, 
ducir con escrupulosa exactitud el elemento externo de la mi 
toria con todos sus pormenores y particularidades, repetir, eh 
: : A 

h 
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¿Una palabra, toda esa roña de la antigúedad, es Obra de una em- 

Y dición pueril que sólo atiende a un fin superficial. No hay que 

bs 4 quitar al arte el derecho que tiene a mantenerse entre la reali- 
¿dad y la ficción tan necesarias para predicióo: 
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DEL ARTISTA. 


, A mado para ceapleda y sentirla. Esta acuvidad personal que 
8 engendra la obra de arte es la imaginación del artista. Para com- 
ES, plerar lo que tenemos que decir de la obra de arte, debemos, 
E por. tanto, hablar de este tercer aspecto del ideal. Pero no pro- - 
de MY porciona materia sino para un corto número de observaciones 
E yd de reglas generales. Los análisis, las reglas de pormenor, las 
fecetas, etc., nO RERSNESEDS a la ciencia filosófica. 


L IMAGINACIÓN, GENIO, INSPIRACIÓN 
*La cuestión del genio debe ser tratada de un modo especial; 
¡porque la palabra genio es una expresión general que se em- 
pplea para designar no sólo al artista, sino a los grandes capita- 
nes, a los grandes príncipes, como también a los héroes de la 
h ciencia. Podemos aún distinguir el genio artístico bajo tres pare 


A. De la imaginación 
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JE + Hay que tener cuidado de no confundir la imaginación 
E E antasta) con la aos a ta de pecar y re- 
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11) Este poder de crear supone, primero, un don natural, un 
sentido particular para percibir la realidad y sus formas diver, 
sas, una atención que sin cesar despierta a todo lo que puede; 
impresionar la vista o el oído, graba en el espíritu imágenes va- 
rlas de las cosas, y al mismo tiempo la memoria, que conserv 
todo este mundo de representaciones sensibles. Tampoco deb 
el artista, en este aspecto, atenerse a sus propias concepciones 
debe abandonar esa región pálida, que se llama vulgarmente-e 
Ideal, para entrar en el mundo real. Un comienzo idealista en el 
arte y la poesía es slempre sospechoso. En los inagotables; tez 4 
soros de la naturaleza viva y no en las generalidades abstracta 3 
es donde el artista ha de tomar la materia de sus creaciones, No% 
ocurre con el arte como con la filosofía; no el pensamiento puro, ti 
sino.la forma exterior de la realidad proporciona el elemento. de 
la producción. El artista debe, por tanto, vivir en medio de este 
elemento. Es preciso que haya visto mucho, que haya oído: y 
retenido mucho (en general, las inteligencias superiores se-dis- 
tinguen casi siempre por una gran memoria). Más tarde, todo 
lo que interesa al hombre permanece grabado en el alma del 
poeta. Un espíritu profundo extiende su curiosidad a un.númera 
infinito de objetos. Goethe, por ejemplo, ha comenzado así, y 
durante toda su vida no ha cesado de ensanchar el círculo de É 
sus observaciones. Este don natural, esta capacidad para inte- 
resarse por todo, para percibir la parte individual y particular de ¿8 
las cosas y sus formas reales, tanto como la facultad de retener; 
todo lo que se ha visto y observado, es la primera'condición del ' 
genlo. Al conocimiento suficiente de las formas del mundo e 
terlor, debe añadirse el de la naturaleza íntima del hombre, de 
las pasiones que agitan su corazón y de todos los fines a que 
aspira su voluntad. Finalmente, además de este doble conoci: 
miento, es preciso que el artista sepa también cómo el espíritu, 
se expresa hacia afuera en la realidad sensible, y se manifiesta 
en el mundo exterior. Jo A 


la naturaleza física y del mundo interior de la conciencia, paña 
que una obra de arte sea verdaderamente ideal no basta que el 
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Bespíritu, tal como lo percibimos inmediatamente en nosotros, se 
revele en una realidad visible; la verdad absoluta, el principio 
haclonal de las cosas es lo que debe aparecer en la representa- 
ción. «Ahora bien, esa idea que constituye el fondo del asunto 


su pensamiento, conmoverle e inspirarle, sino que debe ha- * 
berla meditado en toda su extensión y profundidad, porque, sin 


aginación ligera no Suede resultas una obra enérgica, y sóli- 
pda: No se pei decir, sin pa que la a en tocas las 


¿Una obra opuesta a la artística, en cuanto a la forma con que la 
, Idea se nos presenta. Porque el papel de la imaginación se li- 


ña forma concretá y en una! realidad individual. Por consi- * 
guiente, el artista no puede representarse todo lo que vive y fer- 
menta en su alma, sino a través de las imágenes y las apariencias 
sensibles que ha recogido, mientras que al mismo tiempo sabe 
Fdominarlas para apropiarlas.a su fin y hacerlas recibir y expre- 
sarila verdad en sí de un modo perfecto. En este trabajo inte- 
| tual, que consiste en modelar y fundir el elemento racional 
By la.forma sensible, el artista debe llamar en su áyuda a la vez 
una razón activa y muy despierta y a una sensibilidad viva y 
profunda. Es por tanto un error de bulto creer que poemas como 
los de Homero se han formado como un ensueño, mientras dor- 
E mía el poeta. Sin la reflexión que sabe distinguir, separar, ele- 
gir. el artista no es capaz de dominar el asunto que quiere poner 
en práctica; y es ridículo imaginar que el vetdadero artista no 
e lo que hace. Además, debe haber hecho sufrir a sus senti- 
mientos una fuerte concentración. 
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3) Merced a esta viva sensibilidad que penetra y anima el 
conjunto de la composición, el anista.se asimila el asunto y la 
forma de que quiere revestirlo, se lo apropia, lo convierte en su 
sustancia más íntima, porque el hecho de contemplar simple- 
mente las imágenes de los objetos los aleja de nosotros, los hace 
tomar el aspecto de cosas exteriores; la sensibilidad los acerca' 
e identifica con nosotros. En este aspecto, el artista no sólo debe 
haber visto y observado mucho en el mundo que le rodea, hai 
ber trabado conocimiento con los fenónienos exteriores e inte-: 
riores, sino que han debido germinar y desarrollarse en su seno : 
numerosos y grandes sentimientos, y estar hondamente pene-. 
trados y removidos su espíritu y su corazón, es preciso que haya' 
hecho y vivido mucho, antes de hallarse en disposición de re-.4 
velar los misterios de la vida en sus propias obras. Así el genio 
fermenta y bulle en la juventud, como se ve en el ejemplo de 
Schiller y de Goethe, pero sólo a la edad madura:y a la vejez ., 
corresponde la producción de la obra de ante en su verdadera 4 
madurez y en su perfección. 


Ñ e 
B. Del talento y del genio 


Esta actividad productora de la imaginación, por la que el A 


LO, elc.' - : "al 


1) El genio es la capacidad general para producir verdade- «F 
ras Obras de arte, tanto como la energía necesaria para su rea- Y; a 
lización y su ejecución. Esta facuhad y esta energía emanan “PB 
ambas de la personalidad del artista; son esencialmente subje- * 
tivas; porque no hay más qué un gujeto con conciencia de sí: 
mismo y capaz de ponerse como fin.una creación semejante que 
pueda producir espiritualmente. E 


d 
Ú 


2) Hay costumbre de establecer distinción entre el gento y 

s E ; ; , 

el talento, y en realidad uno y otro np son irmnediatamente Idén- 
ticos, aun cuando su Identidad sed necesaria para la perfecta 
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ee creación astística. En efecto, el arte, por lo mismo que debe re- 
E vestir sus concepciones de una forma individual y realizarlas 
5 enuna manifestación sensible, reclama para cada género par- 
Y “ticular una particular capacidad. Puede Jlamarse a semejante 
; disposición talento. Así hay quien tiene un talento por el cual 
¿sobresale tocando cierto instrumento musical; otro ha nacido 

S.. para el canto, etc. Sin embargo, el simple talento, encerrado en 
tan estrecha especialidad, no puede producir más que resulta- 
'dos de una hábil ejecución. Para ser perfecto, exige la cupacl- 
dad general para el arte y la inspiración, que sólo el genio puede 
“dar. El talento sin el genio no va más allá de la habilidad. 


TE 


para la ciencia: en otros Es como hombre, tiene la facultad 
da: de elevarse a la idea de Dios y de llegar al conocimiento cien- 
q tífico de las cosas. No necesita para esto más que haber nacido 
E, yy haber sido formado por la educación y el estudio. Pero otra 
A: cosa ocurre con el arte. Éste exige una disposición enteramen- 


a 


té especial, en la cual un elemento que no depende de la na- 
.turaleza desempeña papel esencial. En efecto, como la belleza 
es la idea realizada bajo una forma sensible y la obra de ante 
manifiesta el espíritu a los sentidos en la percepción inmediata 
.de una realidad visible, el anista no sólo debe elaborar su pen- 
samiento en su inteligencia y su razón, sino que su imaginación 
¿y su sensibilidad deben entrar en juego al mismo tiempo. 'Ade- 
YY: más, la idea debe depositarse en uno de los diversos géneros 
fdo materiales tomados del mundo sensible. La creación artísti- 
7 “ca encierra, pues, como el arte en general, un elemento que per- 
E tenece a la naturaleza, y este elemento es el que el sujeto no 
- puede obtener de su propia actividad; debe encontrarlo inme- 
«dlatamente en sí mismo. En este sentido solamente puse de- 
clrse que el genio y el talento deben ser Innatos. “o 
” De Igual modo las diferentes artes están en relación. con el 
gento nacional y las disposiciones naturales propias de cada 
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pueblo. El canto y la melodía corresponden a los italianos com 
un don natural. En los pueblos del Norte, por el contrario, 
música y la Ópera no se han naturalizado más completament 
que los naranjos, aun cuando ambas artes hayan sido a veces 
cultlvadas'con gran éxito. A los griegos pertenece la más her 
mosa forma del poema épico, y, sobre todo, la pertección:e 
la escultura. Los romanos, por el contrario, nohan:poseíclo.pro: 


extendida; clebe esta ventaja a la sencillez del elemento:sensi; 
ble que le proporciona sus materiales y a la facilidad de.ponerlos. 


mamente con la parte natural. Así corresponde a los “tiempo 
en que la cultura intelectual está menos adelantada, y conser 
va en el más elevado punto el carácter de ingenuidad propio 

de la naturaleza. Goethe, por ejemplo, ha producido obras de 
arte en todos los géneros de poesía, y en todas las formas, pero Y 
lo más íntimo y menos reflexivo que ha hecho son sus. prim 

ras poesías líricas: en ellas es donde menos:se percibe.la cul; 
tura. Los griegos modernos son hoy todavía un pueblo. poeta y; 
cantor. Italia es la tierra nativa de los improvisadores; estos. úls 
timos son a veces de un talento sorprendente: un italiano, .hoy 

todavía, improvisa dramas en cinco actos. Y no se trata de lu- 
gares comunes aprendidos de memoria que se aplican a cual-, 
quier argumento: todo resulta del conocimiento de las pasiones 
humanas, del de las situaciones y de una inspiración profunda, 
viva y repentina. E : 
4) Puesto que el genio presenta una parte, por la cual es 
un don natural, un tercer carácter que debe distinguirlo. es la 
facilidad de producción intelectual y la destreza técnica para, 
manejar los materiales propios de cada una de las. artes consi- 
deradas en particular. Se habla mucho, en este aspecto, por lo: 
que concierne al poeta, de las trabas de la rima y del metro, 0,: 
cuando se trata del pintor, de las numerosas dificultades que pre 
senta el dibujo, el conocimiento de los colores, de la luz y las $ 
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A 


ombras; etc., come otros tantos obstáculos para la invención y 


Bla ejecución. Sin duda, todas las artes tienen como condición 


tada en todos los sentidos y sobre todos los puntos. Sin em- 
Ebargo, cuanto mayor y más rico es el talento o el genio menos 
Btabajo experimenta para adquirir ésta habllidad necesaria para 
IA producción, porque el verdadero artista tiene una inclinación 
fátural y una necesidad inmediata de dar forma a todo lo que 
ente y a todo lo que su imaginación le representa. Es éste su 
lodo propio de sentir y de concébir, que encuentra sin esfuerzo 
En sí mismo, como el Órgano más adecuado para expresar su 
ensamiento. Un músico, por ejemplo, no puede expresar lo 

ue le conmueve más hondamente, sino en melodías; lo que 
lente se transforma al instante en sonidos armónicos. El pintor 
Némpleará las formas visibles y los colores. El poeta dispone de 
QÚh género particular de representación, que se dirige más in- 
ediatamente al espíritu; reviste sus imágenes con palabras y 

A oñidos articulados de la voz. Este don de representar el ar- 
Mlsta no lo posee, pues, sólo como facultad puramente especu- 
Philva de imaginar y de sentir, sino también como disposición 
Epráctica, como talento natural de ejecrición. Ambas cosas se dan 
] intas en el verdadero artista..Lo que vive'en su imaginación 
icudé de algún modo a 5us dedos, como acude a nuestra boca 
lo que pensamos, o como nuestros pensamientos más íntimos, 
Snuestras ideas y sentimientos aparecen inmediatamente en nues- 
Mtra fisonomía, en el talante, los gestos y las actividades del cuer- 
. Desde luego el verdadero genio ha conseguido muy pronto 
que le sea fácil la parte exterior de la ejecución técnica. Ha sa- 
Ebido de tal modo dominar Jos materiales en apariencia más po- 
bres y rebeldes, que éstos se ven forzados a recibir y representar 
das concepciones más íntimas de la imaginación. Esta disposi- 
Eción natural, que el artista encuentra en símismo, debe sin duda 
desarrollarla mediante el ejercicio para llegar a una habilidad per- 
ecta; sin embargo, la facultad inmediata de ejecución no debe 
Ser menos en él un don natural, sin lo cual la habilidad simple- 
fmente adquirida no puéde llegar a producir una obra de arte 
'tealmente viva. Así, conforme a la idea misma del arte, estas dos 
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partes integrantes de la composición, la producción interna y ¡$ 
su renlización se dan la mano y son inseparables. 


C. Dg la inspiración 


El estado psíquico en que se encuentra el artista en el mo 
mento en que Su imaginación está en función y en que realiza. Y 
sus Concepciones es lo que se acostumbra a llamar inspiración. * 

. t 

1) La primera cuestión que se presenta con motivo de la'ins- JH 
piración es la de su origen. Se han emitido opiniones más opues- E 
tas acerca de este punto. 3 

Primeramente, como el genio, en general, resulta dle-la es- ¡hi 
trecha unión de dos elementos, uno que depende del espíri- ' Y] 
tu, Otro que corresponde a la naturaleza, se ha creído también :4 
que la inspiración podía ser producida principalmente por la Y 
O sensible, pera no es un a efecto del calor de la, po: 


modo O insinuarse una dulce espia en Su alma. 

Por otra parte, la inspiración se deja evocar aún menos por 'K 
la reflexión. El que se propone de antemano estar inspirado para 
escribir un poema, pintar un cuadro o componer una melodía, 
sin llevar ya en sí mismo el principio de una excitación vivien- ' 
te, y se ve obligado entonces a buscar aquí y allá un asunto cuya | 
elección determina sólo la necesidad, a pesar de todo el talen- y 
to posible, no será nunca capaz de tener una bella concepción . 
y producir una obra de arte sólida y duradera. Ni la excitación y; si 
puramente sensible, ni la voluntad: y €l propósito deliberado 
proporcionan la inspiración. El empleo de tales medios prueba 
Únicamente que ningún interés verdadero. ha llegado a apode- 
rarse del alma y de la imaginación del artista. Si, por el contra- 
rio, la tendencia que los solicita para producir es de naturaleza ; 
legitima, es señal de que entonces el interés de que hablamos. ¿ 
se ha dirigido previamente a un ohjéto determinado, a una idea * 
particular, y en ella se ha fijado de antemano. : 
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4 * La verdadera inspiración se enciende, pues, sobre un deter- 
¿ minado asunto de que la imaginación se apodera para expre- 
* sarlo en una forma artística, y constituye la situación misma del 
Y” artista durante el trabajo combinado del pensamiento y de la 
ejecución material: porque la inspiración es igualmente nece- 
safia. para estas dos clases de actividad. 
E o? Bas A 
A 2) Preséntase aquí la cuestión de saber de qué modo un 
E asunto debe ofrecerse al espíritu del anista para poder excitar 
E en él la inspiración. Acerca de este punto son también diferen- 
Él» les las opiniones. De un lado, en efecto, se oye muchas veces 
- pedir que el artista sepa sacar de sí mismo su asunto. Sin duda 
. puede'ocurrir así cuando el poeta, por ejemplo, «canta como el 
- ave que vive en la enramada.». En este caso, la sola disposición 
de su espíritu para la alegría le proporciona en el interior un 
.motivo y una materia; porque el sentimiento de la dicha y de 
la'alegría, para gozar de sí mismo, necesita manifestarse al ex- 
B: [erior. Así «el canto que se escapa espontáneamente del pecho 
Í; es el premio del canto, su rica recompensa». De otro lado, sin 
¿ embargo, las obras artísticas más grandes han sido compuestas 
¿con motivo de una circunstancia enteramente exterior. Así la ma- 
E: yor parte de las odas de Píndaro han sido encargadas. Lo mis- 


inspirarse como ha podido. Hay más: se oye con frecuencia a 

¿ los artistas lamentarse de que carecen de asuntos que tratar. Este 
dato exterior, cuyo hallazgo es necesario para la producción, de- 
 sempeña aquí el papel del elemento natural y sensible, que for- 
* ma parte del talento y que debe por consiguiente manifestarse 
también al principio de la inspiración. La situación del artista en 
este aspecto es ésta: de igual modo que su talento arranca de 


" y hallado de antemano. Es entonces solicitado por una ocasión 
: 0 una circunstancia exterior, como Shakespeare, por ejemplo, 


' lo ha sido por relatos populares, antiguas baladas, cuentos, cró-' 


nicas. Experimenta la necesidad de trabajar este materlal po- 
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la ocasión de producir puede, por tanto, venir enteramente de fue: 
( ra; la sola condición importante es que el artista esté poseído 


' de un interés real y verdadero, que sienta el objeto: animarse en 
su pensamiento. La inspiración del genio viene en segulda 


( e  pontáneamente. El verdadero artista de- espíritu, vivo «halla; en 
o esta vitalidad misma mil ocasiones para desplegar.su. actividad Ñ 
NS o inspirarse: ocasiones sobre las cuales otros pasan.con.indife 
U rencia. . PS En 
: je A : Ñ enva 
A 3) Si regia mOs ahora en qué consiste la inspiración: ar 
Es ústica en sí.misma, vemos que no es en otra Cosa que; en esti 
¡U lleno y penetrado del asunto que se quiere tratar, en, estar pr 
NE sente en él y en no poder descansar antes de haberle:marcado 
G el carácter y de haberle revestido de la (Osma Se que háce, 
(o de aquél una obra de arte. . ba e 
dd Pero, si el artista debe apropiarse su asunto, ¡denlificárselo 
us debe también, por su parte, saber olvidar su. propia individua-'% 
(_ lidad y sus particularidades accidentales para absorberse en él 


Má 


por, entero, de modo que llegue a ser.como. la formayviya en 
>: e que la idea que se ha apoderado de su imaginación:se organi- 
za y desarrolla. Una inspiración en que el individuo;se presen- ' 
ta con orgullo y se hace valer como individuo en yez de,ser $ 
a. : simplemente el órgano y la actividad viviente de la cosa misma * 
- es una mala inspiración. Este punto rios lleva a lo que se llama + 
la objetividad en las creaciones artísticas. aio o, 


da 


Ñ 


mm 


IL. DE LA OBJETIVIDAD DE LA REPRESENTACIÓN... 


a ..*t Y MN Le 
Ns En el sentido usual del término, se entiende por, objetividad 
( Sl la verdad exterior o el carácter que presenta la obra: «de Ante, 3 
e cuando su asunto está conforme con la realidad, tal Somo, la has 
llamos en la naturaleza, y se ofrece así a nosotros con rasgos 
que nos son conocidos. Si nos contentamos con Una “objetivi- 
dad semejante, el verdadero artista será el que sepa 1 reproducir * 
la realidad ordinaria. Pero el fin del arte es precisamente | des- 
pojar el fondo, tanto como la forma, de lo que tienen de vul- 
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0 1 
Brr y prosaico, distinguir, mediante la actividad creadora del 


féspírito, el elemento racional de las cosas, su esencia, para re- 
presentarla en una imagen Ideal y verdadera. Sin duda la imi- 
ación puede ser viva en sí misma y obtener de esta animación 
gl terior un grande atractivo; pero, sl carece de un fondo ideal 
BY. puro, no puede producir la verdadera belleza en el arte. El 
pártista no debe, por tanto, fijarse en la simple objetividad exte- 
Krior, porque está vacía, y en vano buscaría en ella la idea subs- 
fancial que han de contener sus obras. 

” Otro modo de concebir la objetividad o la verdad consiste 
fen no proponerse simplemente como fin reproducis la forma ex- 
Elerior de las cosas. En este caso, el artista ha debido recoger su 
[asunto en la parte más íntima y profunda de su alma; pero este 
Es ntimiento interiót queda encerrado y concentrado hasta tal 
bno, que no puede llegar a una conciencia clara y pura de sí 
mismo ni desarrollarse. Así lo patético se limita a dejarlo ver en 
plodas partes en las fórmas exteriores que lo revelan, pero sin 
¡tener la fuerza y "el arte necesarios para manifestar completa- 
(mente la idea que “encierra: Las poesías populares, en particular, 
[pertenecen a este género de representación. Bajo su sencillez ex- 
¡terior, se vislumbra un sentimiento vasto y profundo, que es el 
'2Íma de estos cantos, y que no puede, sin embargo, expresarse 
:clafamente, porque el arte en este caso no ha llegado todavía a 
tun grado de desarrollo bastante avanzado para que pueda dar 
a luz su pensamiento en formas de una perfecta transparencia. 
El corazón, como, reconcentrado en su interior y oprimido por 
¿Jo que experimenta, para hacerse inteligible a él mismo, ofrece 
"un reflejo de sí mismo en una multitud de símbolos exteriores. 
que son sin duda muy expresivos, pero que nunca pueden sino 
tocar ligeramente la sensibilidad. Goethe ha compuesto en este 
¡género poesías excelentes. No.es preciso, sin embargo, que lo 
natural y lo sencillo degeneren en grosería y en tontería, como 
hay ejemplos en producciones análogas. 

En general, lo que falta a esta especie de objetividad es l: 
manifestación clara del sentimiento y de la pasión, que en el 
arte verdadero no deben quedar así limitados y reconcentrados 
ni contentarse con dejar oír un débil eco de ellos mismos, sinc 
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mostrarse al descubierto y de un modo completo. Cuando Schi- 
ller expresa un sentimiento, pone en él su alma entera; pero un 
alma grande, que penetra hasta el fondo del asunto y.lo vivifi-" 
ca. El pensamiento, por profundo que sea, no se desarrolla con 
menos libenad bajo las formas más brillantes y en expresiones 
cuya riqueza ¡iguala a la armonía. 

En este aspecto, conforme, al principio delsideal, debemos 
hacer también consistir aquí, aun por lo que concierne a la ex- ' 
presión del sentimiento interior, la objetividad en este punto: 
nada de lo que constituye la naturaleza esencial del tema que 
inspira al artista debe quedar en el fondo de su conciencia 
Todo es menester que se desenvuelva completamente, de suer- . 
ré que a la vez la idea, que es el alma y la sustancia del obje- * 
to elegido, se manifieste por entero, que la forma individual que «¿3 
la representa sea de una ejecución acabada y perfecta, y que, 
finalmente, la obra total aparezca en todas sus partes penetra- : 
da de esta misma idea, que.es su alma y su sustancia viva. Por- ; 
que lo que hay más elevado y excelente en sí no es algo que ; 
no pueda expresarse; hasta tal punto que el poeta encierre sien- “8 
pre en sí mismo un sentimiento más hondo que el que, pone en 18 
su Obra. Las del artista son la parte mejor de él. Lo verdadero ' 
en él no está sólo en potencia, sino en realidad. Lo que queda 
enterrado en su alma no existe. 


JII. MANERA, ESTILO, ORIGINALIDAD - 


A) La manera 


La manera, que hay que distinguirla bien de la originalidad 
es. un modo de concebir y de ejecutar puramente accidental 


Considerada en este aspecto, es el:género peor a que el artist 
pueda entregarse; porque, en vez de dejar al arte conservar sul 
naturaleza y sus leyes, lo absorbe én su propia individualidad 
El arte, por el contrario, despoja el fondo y la forma de la £ 
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presentación de todo lo que es simplemente accidental, y, por 


mismo las particularidades que le son puramente personales. 

Por esto, si la manera no es directamente Opuesta a la ver- 
dadera representación artística, no debe reservarse más que la 
¿y Parte exterior de la obra de arte, como único campo en que le 
? + sea lícito ejercitarse. Así, en la pintura y la música es donde prin- 
- cipalmente encuentra su puesto, porque estas artes, en el as- 
pecto de la concepción y la ejecución, son aquéllas en que el 
elemento exterior desempeña el papel más extenso. Un modo 
particular de representación adoptado por un artista, por sus imi- 
tadores y sus discípulos, y hecho habitual por la repetición fre- 
cuente, constituye en-este caso la manera. Tiene ocasión de 


1) El primero atañe a la concepción. Así el tono del aire am- 
biente, el toque de la mancha de los árboles, la distribución de 
la luz y de las sombras, la tonalidad general del color se pres- 
tan en la pintura a una diversidad infinita. Es posible que no 
: hayamos notado estos matices en la naturaleza, porque no he- 
mos atendido a esos accidentes que, sin embargo, se ofrecen a 
nuestra vista, pero han chocado a tal o cual artista; se los ha 
apropiadc y se ha acostumbrado a ver y reproducir todo a esa 
+ luz y con ese tono particular de color. Puede esto aplicarse no 
E. sólo al color, sino a los objetos mismos, al modo coma están 
“agrupados y dispuestos, al movimiento, a este o al otro carác- 
“ter. En los holandeses encontramos principalmente esta clase de 
manera. Las noches de Van der Neer, sus claros de luna, las du- 
E, nas de Van der Goyer, en gran número de sus paisajes, el bri- 
llo sin cesar reproducido del raso y de las demás telas de seda 
en los: cuadros de otros maestros se colocan en esta categoría. 
2) La manera se extiende luego a la ejecución. Hay una ma- 


“zarse como hábito y llegar a ser para el artista una segunda 


e" 


tanto, impone también al artista la obligación de borrar en sí 


+ mostrarse en dos aspectos: a 


:de representación puede, a fuerza de ser repetido, als 
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- no dejarse llevar más adelante en el asunto, se detiene, ¡Y 1om- 
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procedimiento de fabricación mecánica privado de vida, sin es- : 
píritu, en que la inspiración ya no se haga sentir. El arte cede 
el puesto a lá simple habilidad manual, y entonces la mane, 
que en el fondo no debe ser o lmpleramente rechazada, puede” 
llegar a ser algo fríó e inanimado. 

La verdadera manera es forzoso, pues, que huya de este es- 
trecho particularismo, adoptando una marcha más amplia, si ño :; 
se quiere que venga a degenerar en rutina. Es preciso. que' el 
artista se mantenga en una conformidad perfecta con Ja Bat de: 
raleza del asunto que trata, lo cual reclama un método. más Be- 
neral; que sepa apropiarse este método, comprender su espítitu 
y observar su ley. En este sentido cabe, por ejemplo, llamar ma- 
nera, en Goethe, al arte enteramente particular con que, sabe 
terminar no sólo sus poesías de sociedad, sino también sus en- 

sayos de carácter más serio, con un giro final, que. hace, “des- 
aparecer la gravedad del pensamiento y de la situación. Horacio, 
en sus Epístolas, sigue también esa manera. Es, en «general, "un 
cierto corte original y gracioso dado a la conversación, que, para: 


pe intencionadamente, y deja, en cierto modo, al pensamiento. 
profundo corretear en la superficie del discurso, aliándose muy. 
bien la profundidad con la serenidad de la broma. Ahora bién 
este modo de comprender y tratafun asunto pertenece, es cier 
to, a la individualidad del artista: le es personal; sin emhargo,: 
presenta un carácter más general, puesto que está conforme con 
las leyes del género particular de representación que uno se 
propone. 4 

De la manera, , considerada en este grado superios podemos , 
elevarnos a la consideración del estilo. : 


B) El estilo 


Conocida es la frase francesa: El estilo es el hombre. Aquí el 
estilo en general es el carácter del autor, que se revela por en 
tero en su manera de expresarse, en el giro dado a su pensa 
miento, etc. Por otra. parte, se ha tratado de explicar, el estilo 
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tivo a importantes sobe el Modo particular de re- 
presentación, que permiten o impiden los materiales propios de 
cada arte, en la escultura y la pintura, por ejemplo. Sin embar- 
go, no hay que limitar de este modo el estilo a la sola conside- 
ración del elemento sensible; debe extenderse a jos principios 
y a las leyes de la representación artística, que resultan de la 
naturaleza propia del género particular, en los límites del cual 
¡Un asunto debe ser trataclo. En este aspecto, por ejemplo, se dis- 
A: tingue en la música el estilo de la religiosa del de la de ópera; 
¿en la pintura, el estilo histórico del de la de género. Y el estilo 
¡. entonces se aplica a un modo de representación que obedece 
á alas condiciones impuestas por la materia, tanto como a las exi- 
, gencias de la concepción y de la ejecución en cada variedad 
E. determinada del arte; finalmente, a las leyes que derivan de la 
f esencia misma de la cosa representada. La falta de estilo, en esta 
p " significación más amplia del término, es entonces ya la incapa- 
; cidad para apropiarse este modo particular de representación 
' necesaria en sí misma, ya el capricho del artista, que se aban- 
dona a lo que le place y emplea una manera mala en lugar de 
] la. que es conforme a las reglas. p 
4 1 Por esto no es pertinente transportar las leyes del estilo de 
3 un género a otro, como lo ha hecho Mengs, por ejemplo, en su 
l. grupo, de las Musas de la villa Albani. La concepción y la eje- 
E cución acusan la intención del artista de erigir como principio 
E de la escultura las formas coloreadas de su Apolo. Es lo que se 
?' ve igualmente en varios cuadros de Alberto Durero. Tan bien se 
” había apropiado el estilo del grabado:en madera, que lo repro- 
s - ducía en la pintura, especialmente en el trazado de los pliegues. 
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C) La originalidad 


La originalidad no consiste solamente en saber conformar- 
se a las leyes del estilo; es preciso añadir a esto la inspiración 
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. nario por originalidad las singularidades que se observan en la - 
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personal del anista, que, en lugar de abandonarse a la simple 
manera, toma un asunto verdadero en sí, y por un trabajo in- 
terior de creación lo desenvuelve, permaneciendo fiel a los ca- 
racteres esenciales de su ante y al principio general del ideal 


1) Lx originalidad es, por tanto, idéntica a la verdadeta ob-* 
jetividad. Comprendo a la vez la parte subjetiva y la objetiva en : 
la representación, de tal suerte que estos dos puntos de vista no ; 
son ya opuestos ni extraños uno al otro. En el primer aspecto,', 
la originalidad es lo más profundamente personal que hay en “Y 
el arista. En el segundo, no reproduce sino la naturaleza mis 
ma del objeto, el carácter original de la obra de arte parece sá-- 
lis de la cosa misma, como ésta emana de la actividad creadora : 
del artista. | 

La originalidad, por lo mismo, debe ser ante todo distingui 
da del capricho y de la fantasía, porque se entiende de ordi-* 


conducta de un individuo, que son propias de él y que a nin- ; 
gún otro se le hubieran ocurrido. Pero ésta no es sino una mala . 
onginalidad. En este aspecto, por ejemplo, no hay nadie más ; 
original que los ingleses; cada cual entonces se fija en un gé- 
nero particular de manía, que ninguna persona sensata querría ] 
imitar, y en la conciencia de su estupidez se llama original. * “ 


2) Viene a colocarse también en este punto la originalidad + 
tan alabada de nuestro tiempo, la del afán de distinguirse y el 
bumorismo. En este último género, el artista toma por princi- 
pio y por fin su propia personalidad; es su punto de partida , 
y a ella vuelve siempre. El objeto propio de la representación 
no está alli más que como una ocasión que permite al indivi- : 
duo abandonarse a su capricho y dar rienda suelta a la broma 
y a las buenas palabras. La materia én sí misma es sacrificada a | 
esta disposición del artista; la trata a su antojo; su Único objeto * 
es hacer brillar su imaginación. Humorismo tal puede efectiva- . : 
mente estar lleno de ingenio y aun de sensibilidad; se ofrece de «$ 
ordinario con algo que impone y seduce; pero en general es ¡il 
más fácil de lo que se cree. Interrumpir sin cesar el desarrollo 
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2 y de sentimientos sin Continuidad ni enlace, y producir de este 
: modo lo que puede llamarse caricaturas de la imaginación es 
y mucho más fácil que desenvolver espontáneamente un terna se- 
E 148 
E el sello del Verdadero ideal. Pero las más sencillas trivialidades, 
le IEINpIE que tengan cierto color vivo y epale y pa a la 


E a  pedre se distingue por un humorismo de género elevado y pro- 
E E fundo; sin embargo, no aun en él cosas s vulgares y triviales. 


e ; de los rasgos' de ingenio y por la belleza del sentimiento; Dela 
me ; muchas veces busca el efecto por raras aproximaciones de ob- 
IN jetos que no tienen enlace alguno entre sí, o cuyas relaciones 
ME, son indescifrables. Hasta el más grande humorista no tiene es- 
' tas relaciones presentes en el espíritu, y se ve frecuentemente 


M en las obras de Fichte, que sus combinaciones no han resulta- 


8 


$ do de la actividad interior desu genio, sino de un arreglo ex- 
terior y ficticio. Para tener siempre a su disposición un nuevo 
“caudal de ideas, Fichte se ha puesto a hojear los libros que tra- 
4 tan de los asuntos más diferentes, de botánica, de jurispruden- 
l' cia, descripciones de viajes, obras filosóficas, anotando lo que 


Ñ A da las cosas más heterogéneas, las plantas del Brasil, por 
j ejemplo, y la antigua sala de justicia del Imperio. 

Todo ello se ha admitido como original o excusado como 
humorístico; es decir, perteneciente a un género que permite 
"todo; pero la verdadera originalidad rechaza lejos de sí arbltra- 
riedad semejante. 

. El artista debe librarse de esta mala ciiginalidad, porque 
BE no se muestra verdaderamente Original sino en tanto aparece. 
¡ su obra como creación propia de un espíritu que, en vez de 
Ñ buscar aquí y allá a su alrededor retazos para remendarlos y 
coserlos unos con otros, deja al asunto, con la unidad que en- 
cadena sus partes, producirse por sí mismo de una vez, marca- 
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do con un sello único, como la cosa se ha formado y. otgani: 
zado en virtud de sus propias leyes. Sl encontramos, por el con- 
trario, escenas y motivos tomados no en la naturaleza del ásunto 
mismo, sino fuera de él, y aproximados exteriormente, enton- 
ces ya no vemos esa necesidad interior que debe constituir su“ Aaa 
armonía.:Su aproximación parece ser obra de un tercero, de una +; 
fuerza extraña, que Jos ha reúhido arbitrariamente. Así, por « 
ejemplo, el Goetz de Goethe ha sido principalmente admirado 
por su gran originalidad, y no hay duda, como en otra parte se 
ha dicho, que Goethe, en esta obra, ha negado y menospreciado 
con gran audacia todas las teorías literarias consideradas has: 
ta entonces cual encersando las reglas del arte, y, sin embargo, 
la composición no es verdaderamente original. En esta obra de 
juventud se muestra también la pobreza de ideas propias, de ¿ 
suerte que varios pasajes y escenas enteras, en lugar de estar 
sacadas del asunto, parecen haber sido tomadas de los intere- 
ses del día y luego artificialmente reunidas y lead por me- 8 
dios exteriores. : 

3) La verdadera originalidad, en el artista como en la obra 8 
de arte, consiste, por tanto, en estar penetrado y animado de la j 
idea que constituye el fondo de un asunto en sí mismo.verda- 
dero, en apropiarse completamente esta idea, en no alterarla Y 
corromperla, mezclando particularidades extrañas tomadas del 
interior o del exterior. Entonces solamente revela también. el ar: 
tista en el objeto modelado por su genio su: verdadera: perso; 
nalidad, ¿Que no debe ser sino el foco viviente en que.se. forma 
y desarrolla la obra de arte en su naturaleza completa, .COmo, 
en general, en todo pensamiento y en todo acto de la. vida, da 
verdadera libertad deja reinar en sí misma la fuerza que: -con$: 
tituye el fondo de todas las cosas. Ésta no es en verdad más que? 
la fuerza misma del individuo, de su pensamiento.y de .su vo- 4 
.luntad, de suerte que en la perfecta armonía que une a. ambo 
no hay sitio para desacuerdo alguno. Así la verdadera, ¿origina 
lidad en el arte absorbe toda particularidad accidental. y esto 
mismo es necesarlo para que el artista pueda abandonarse ent 
ramente a la expansión de su genio, por completo inspirado ya 
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¿lleno del asunto sólo, y para que, en vez de entregarse a la fan- 
ÓN tasía y al capricho, en que todo es vacío, al representar en su 
verdad lo que se ha apropiado, $e manifiesta él mismo y lo que 
¿en él hay de verdadero. Según esto, no tener manera alguna es 
"la Única gran manera, y, en este sentido, solamente Homero,. 
Sófocles, Rafael, Shakespeare deben ser llamados genios origi- 
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En las formas particulares que reviste la belleza en el arte ] gal 
40 sa A . a Ñ E na ( 

' En la primera parte hemos tratado de la realización de la idea Ba 
de lo bello, como constituyendo el ideal en el arte. Pero, por NE 
AUMErosos que sean los diferentes aspectos, bajo los cuales la o 
“Y concepción del ideal se ha presentado a nuestra vista, todas es- ne ( 


A ¿las determinaciones se refieren tan sólo a la Obra de arte con- 
“Ahora bien, la idea de belleza, como la idea absoluta, en- 
cierra un conjunto de elementos distintos o de momentos esen- 
“clales; que,:en calidad. de tales, deben manifestarse al exterlor 
y realizarse. Es lo que podemos Jlumar, en general, formas Ea 
petares del arte. ets] da o. 
Éstas deben ser consideradas como el desarrollo mismo de 
las ideas que encierra en su seno la concepción del ideal, y que 
el arte pone al descubierto. Así este desarrollo no se realiza en 
k virtud de una acción exterior, sino por la fuerza propia Inhe- 
¿rente a la idea misma; de tal suerte, que es la idea lo que se de- 
Á senvuelve en un conjunto de nilo DA que nos ofrece 
Fel mundo del arte. E ES £., 
21 En segundo lugar, si las oras del arte encuentran su prin- E 
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Ciplo en la idea que manifiestan, ésta, a Su vez, no es de idea 
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grado especial que el arte franquea en su desarrollo, va unida 
inmediatamente una forma real. Es, por tanto, indiferente que: 
consideremos el progreso en el desenvolvimiento de la idea, 
en el de las formas que la realizan, puesto que estos dos térml»; 
nos están estrechamente unidos entre sí, y la perfección de la ¿ 
idea como fordo aparece también como el perfeccionamiento? 
dela forma. , 
La Imperfección de la forma artística, por consiguiente tam-; 
bién, se acusa como imperfección de la idea. Por tanto, si en-* 
contramos en el origen del arte formas que, comparadas con el, 
verdadero ideal, no responden a él, no es en el sentido en que + 
se tlene costumbre de decir de las obras de arte, que son de- 
fectuosas, porque no expresan nada, o son incapaces de llegar. 
a la idea que deben expresar. La idea de cada época encuentra, 
siempre su forma conveniente y adecuada; y esto es lo que lla : 
mamos forimas particulares del arte. La imperfección o la per: ! 
fección no puede consistir sino en el grado de verdad relativa, 
que pertenece a la idea misma; porque el fondo debe ser pri-. 
mero verdadero y desarrollado en sí, antes de que pueda" encon-: 
trar la forma que le conviene adecuadamente. 
Tenemos, en este aspecto, aan ee co 
siderar. : 


1* La primera es la forma simbólica. En ella, la idea Bis le : 
su verdadera expresión en el arte, sin hallarla, parque, siendo 3 
todavía abstracta e indeterminada, no puede crearse una mani 
festación externa conforme a su verdadera esencia. Se encuen- 
tra en presencia de los fenómenos de la naturaleza y de los :. 
hechos de la vida humana como frente a un mundo. extraño. 
Así, se agota en inútiles esfuerzos para hacer expresar a la red- 
lidad concepciones vagas y mal definidas; gasta y fálsea las for- , 
mas del mundo real que percibe en relaciones arbitrarias. En vez, 
de combinar y de identificar, de fundir la forma y lá idea, sólo” 
consigue una aproximación superficial y grosera. Ambos térmi- 
nos, así aproximados, manifiestan su mutua heterogeneidad * y 
su desproporción. 
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2* Pero la idea, en virtud de su misma naturaleza, no puede 
permanecer de este modo en la abstracción y la indeterminación. 
Principio de actividad. libre, se réconcentra en su realidad como 
iy espíritu. El espíritu entonces, como sujeto libre, es determinado 
por sí mismo, y, determinándose de este modo, encuentra en su 
esencia propia la forma exterior. que Je conviene. Esta unidad, 
esta armonía perfecta de la idea y de su manifestación exterior 
constituye la segunda forma del arte, la forma clásica. 

. Alcanza en ella el arte su pérfección, en cuanto se ha reali- 
zado el acuerdo perfecto entre la idea, como individualidad es- 
piritual, y la forma, como realidad sensible y corporal. Toda 
« hostilidad entre los dos elementos ha desaparecido para dar lu- 
gar a una perfecta armonía. 


3" El espíritu, sin embargo, no puede detenerse en esta for- 
¿ ma, que no es su realización completa. Para llegar a ella, es pre- 
¿ciso que la sobrepuje, que llegue a la espiritualidad pura, que, 
replegándose en su interior, descienda a las profundidades de 
¿su naturaleza íntima. En la forma clásica, en efecto, a pesar de 
su generalidad, el espíritu se revela con un carácter particular, 
A determinado; no escapa a lo finito. Su forma exterior, como toda 
$: forma visible, es limitada. El fondo, la idea misma, para que haya 
fusión perfecta, debe ofrecer el mismo carácter. Sólo el espíritu 
finito puede unirse a la manifestación exterior para constituir una 
¿ Indisoluble unidad. 
$ En cuanto la idea dé lo bello se percibe como el espíritu ab- 
3 soluto o infinito, mo se halla por lo mismo más completamente 
' realizada en las formas del mundo exterior; solamente en el mun- 
. do interior de la conciencia, encuentra, como espíritu, su ver- 
' dadera unidad. Rompe, por tanto, esta unidad que constituye l:: 
base del arte clásico; abandona el mundo exterior para refugiar 
se en sí misma. Esto es lo que proporciona el tipo de la forme 
romántica. No bastando ya la representación sensible, con su: 
imágenes tomadas del mundo exterior, para expresar la libre ide: 
* lidad, la forma deviene extraña e indiferente a la idea. De sue 
te que el arte romántico reproduce de este modo la separación 
del fondo y de la forma por el lado opuesto al simbólico. 


A 
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En resumen, el arte simbólico busca esta unidad perfecta de $ 
la idea y de la forma exterior. El arte clásico la encuentra para Y 
los sentidos y la imaginación en la representación de la indivi- 
dualidad espiritual; el añne romántico la excede en su esplritua- 
lidad Infinita, que se eleva por encima del mundo visible. —:' 
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DE LA FORMA SIMBÓLICA DEL ARTE 


DEL SÍMBOLO DE LA BELLEZA 


: z % 
4 El símbolo, en el-sentido que damos aquí a este término, 
1 constituye, según su idea misma, como por el momento de su 
¿ aparición en la historia, el comienzo del arte, Así, debe ser con- 
hh siderado como el precursor (Vorkunst). Pertenece sobre todo al 
+ - Oriente, y nos conducirá, por una multitud de intermediarios, de 
'] transiciones y de analogías, a la verdadera realización del ideal 
, bajo la forma clásica. Debemos, por tanto, distinguir el símbolo 
propiamente dicho, cómo el que proporciona el tipo de todas 
las concepciones o representaciones del arte en esta época, del 
; Símbolo ordinario, tal como se encuentra en cualquier Otra par- 
, le, en la forma clásica y romántica. Allí donde se presenta en su 
forma propia e independiente presenta en general el carácter de 
y la sublimisad. Siendo vaga e indeterminada la idea, incapaz de 
un desarrollo libre y mesurado, no puede encontrar en el mun- 
¿do real forma alguna fija. que responda perfectamente a ella; en 
; Sta falta de Correspondencia y de proporción excede infinita- 
ente a su manifestación externa. Tal es el género sublime, que 
pes más bien lo desmesurado, que el verdadero sublime. 
 Expliquemos ante todo lo que debe entenderse aquí por sím- 
bolo. e le Uy . ñ A BONE pa Si 
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: y El símbolo es un SejeO: sensible, que no JOene ser r consi» 
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más extenso y general. Hay, pues, en el símbolo, dos términos; 4 
el sentido y la expresión. El primero es una concepción del es- 
píritu; el segundo, un fenómeno sensible, una imagen que se; 
dirige a los sentidos. : 
Así el símbolo es un signo, pero se distingue de los signos 
del lenguaje, en cuanto entre la imagen y la idea que representa 
hay una relación natural, no arbitraria:o conventional. Así el 
león es el símbolo del valor; el círculo, de la eii el trián-/ 
gulo, de la Trinidad. E os A 
Sin embargo, el símbolo no representa la idea perfectátiei- 
te, sino por un solo lado. El león noes solamente: 'valerósoy'ni 
el zorro astuto. De donde se sigue que, teniendo el símbolo'va-*4 
rios sentidos, es equívoco. Esta ambigúedad no cesa sino*¿uah- 
do los dos términos se conciben separadamente y se aproximan: 
luego; el símbolo entonces cede el puesto ala comparación: 
Así concebido, el símbolo, con su caráctef enigmático!) Als 
ferioso, se aplica particularmente a toda una époci' HS la” "histo: do 
sla, al arte oriental y a sus creaciones extráordinarias” “Cardcteni , 
ese opden de monumentos y de emblemas' por los" cuales lós 2 
pueblbs de Oriente han tratado de expresar sus ideas, y Ho | hán'] 
podido hacerlo sino de un modo equívoco y oscuro; Estás óbtas 
del arte nos ofrecen, en vez de la belleza y la regularidad, un, 
aspecto raro, grandioso, fantástico. pa 
Cuando nos encontramos en el mundo de representaciones | | 
y de imágenes simbólicas de la antigia Persia; “de la Ihdia, de / 
Egipto, todo nos parece extraño. Sentimos que cammiriamos en 
tre problemas. Esas imágenes no nos entretienen por ES ihismas 
El espectáculo en sí no nos agrada ni satisface; quiere" que par 
» semios a través de la forma sensible para penetrar su sentido má ES 
extenso y profundo. En otras produccionés se observa a primera pa 
vista que nada tienen de serio; que, semejantes 'a "los -CUENtOS¿ 
de niños, son un simple juego de la imaginación; “que” sé com-; A 
place en las asociaciones accidentales y singulares. Pero estos: 
pueblos, ¿aunque en la infancia, exigían un sentido y un “fondo 7 
de ideas más sustanciales y verdaderas. Es lo que se ve, en efec 
to, en la India, en Egipto, etc., aun cuando en esas figuras enig:'* 
máticas la explicación sea muchas veces muy difícil de adivinar. 
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¿Qué parte debe atribuirse a la. pobreza y rudeza de las con- 
cepciones? ¿Hasta dónde, por el contrario, en la imposibilidad 
le expresar en formas más puras y bellas la profundidad de las 
Ideas religiosas, se ha debido apelar a lo fantástico y lo grotes- 
co en auxilio de una representación que aspiraba a no quedar 
or bajo del objeto? Esto es lo difícil de resolver. : 

Ni El ideal-clásico ofrece, ciertamente, la misma dificultad. Aun . 
cuando la idea percibida por el ésplritu se deposite en élenuna . 
fora adecuada, la imagen, a más de esta idea, cuya expresión 
Poftece, representa otras ideas extrañas. ¿Es precisó no ver en es- 
tas representaciones y estas historias sino invenciones absurdas, 
F'que chocan con elsentido religioso, como los amores de Júpi- 
Fer, etc? Contándose historias tales de divinidades superiores, 
¿no es verosímil que encierren un sentido oculto más profundo 
.extenso? De aquí dos opiniones diferentes: una considera la 
mitología cómo una colección de Fábulas indignas de la idea de 
Dios, que ofrecen, es verdad, mucho interés y encanto, pero que 
0 pueden dar lugar a interpretación más seria. Otra pretende, 
por el contrario, que hay en estas fábulas un sentido más ge- 
F neral y profundo. Penetrar bajo el velo con que envuelven su 
entido misterioso es la tarea del que se dedica al estudio filo- 
-sófico de los mitos. 

:.. La mitología entéra se concibe entonces como esencialmente 
imbólica. Lo cual quiere decir que los mitos, como creaciones 
del espíritu hurano, por 1 raros y grotescos que parezcan, en- 
cierran un sentido para la sazón, pensamientos generales sobre 
la naturaleza divina, en una palabra, filosofemas. 

Según este modo de ver, los mitos y las tradiciones tienen 
su origen en el espíritu del hombre, que puede sí tomar a jue- 
go las representaciones de sus dioses, pero que también busca 
¿Y encuentra en ellas un interés superior, aun en el caso de que 
tenga el defecto de no poder exponer sus ideas de un modo 
más conveniente. Ahora bien, esta opinión es la verdadera. Así, 
3 cuando la razón encuentra estas formas en la historia, experi- 
z menta la necesidad de penetrar su sentido. 

“  Portanto, si ahondamos en el fondo de estos mitos para des- 
«cubrir su verdad oculta, sin perder de vista, sin embargo, el ele- 
Ed 
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mento accidental que corresponde a la imaginación y a la his-. 
toria, podemos justificar así las diferentes mitologías, y justifi- 
car al hombre en las imágenes, y las representaciones que sy.4 
espíritu ha creado es empresa noble, bastante preferible a la qu 
consiste en recoger particularidades históricas más O menos in-. 
significantes. po 
Sin duda, los sacerdotes y los poetas jamás han conocid 
bajo una forma abstracta y general los pensamientos que cons 
tituyen el fondo de las representaciones mitológicas, y no de 
intento han sido envueltas con el velo simbólico. Pera no se 
gue de aquí que sus representaciones no sean símbolos ni de 
ban ser consideradas como tales. Estos pueblos, en los tiempos 
en que componían sus mitos, vivían 'en un estado enteramente 
poético, expresaban sus sentimientos más íntimos y profundos 
no por fórmulas abstractas, sino por las formas de la imagiA 
nación. Ne 
. Así las fábulas mitológicas encierran todas un fondo. sacio 
nal, ideas religiosas más o menos profundas. 
No por eso es menos verdad la afirmación de que a la obra 
de ante sirve de base un pensamiento general, que, presenta- il 
do después bajo una forma abstracta, debe expresar su senil- HB 
cdo. Esto es lo que hace el espíritu crítico cuando lo distingue, 
pasando con frecuencia así rápidamente del'sentido propio al 
simbolo. : : 


2. Pero este modo de extender el símbolo al dominio ente; 
ro de la mitología no es, en modo alguno, el método que des 
bemos seguir. Nuestro objeto no es descubrir hasta qué pú 
las representaciones del arte har tenido un sentido simbólic 
alegórico. a ES 

Por el contrario, debemos preguntarnos hasta dónde leg 
el símbolo propiamente dicho, como forma particular del arte 
en cuanto conserva su carácter propio, y por ello distinguir 
en particular de las otras dos formas: clásica y romántica" 

Ahora bien, el símbolo, en el sentido especial que damo: 
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" constituye el fondo de la representación en el arte. Y éste es el 
" carácter que nos ofrecen los dioses griegos. El arte griego los re- 
presenta como individuos libres, independientes en sí mismos, 
verdaderas personas morales. Así no cabe considerarlos desde 
f. el punto de vista simbólico. Los actos de Júpiter, por ejemplo, 
, de Apolo, de Minerva no corresponden sino a estas mismas di- 
 vinidades, no representan sino :su poder y sus pasiones. Si se 
E quiere abstraer de estas libres individualidades una idea gene- 
Ñs-ral, y ponerla ala vista como explicación, se abandona y se des- 
' iruye en estas figuras lo que responde a la idea del arte. Así los 
, artistas jamás se han satisfecho con estas explicaciones simbó- 
licas o, alegóricas aplicadas a las obras artísticas O a la mitolo- 
Ea, gía, Si queda un lugar para la alegoría o el símbolo, es en los 
p accesorios, en simples atributos, signos como el águila al lado 
E de Júpiter, el toro al de San Lucas, mientras que los egipclos 
a a en el buey Apis hasta una divinidad. . 
++ El punto difícil de nuestra investigación es distinguir si lo que 
se se representa como personaje en la mitología o en el arte goza 
e de una individualidad o de una personalidad real, o no encierra 
Y de tal sino la apariencia vacía, y es sólo una simple personifi- 
cación. Esto constituye el verdadero problema de la delimita- 
ción del arte simbólico. .;- Du 
9 que en este punto nos interesa es que asistimos al ori- 
2n mismo del arte. Al mismo tiempo observaremos la marcha 
ogresiva. del símbolo, los grados por los cuales se encamina 
hacia el arte verdadero. Cualquiera que sea el lazo estrecho que 
une la. Ei y el arte, tenemos que considerar el simbolo so- 


del arte en Oriente. Pero, ante todo, debemos señalar su origen, 
a que se confunde con el del arte en general, puede no E 
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se este sentimiento interior de un poder general y universal..Lasi 


¿bre lo concibe como un ser distinto y universal; percibe; aun-3 
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- El sentimiento del arte, como el religioso, como la caticsión! 
científica ha nacido de la admiración; el hombre que de nada sé 
adrilra vive en un estado de imbecilidad y de estupidez; estado 
que cesa, cuando su espíritu, desprendiéndose de la matefia y de; 
las. necesidades físicas, se sorprende ante el espectáculo de los! 
fenómenos naturales, y busca su sentido, cuando «presiente en 
ellos algo grande, misterioso, una fuerza oculta que; :se, revela. 

“Entonces experimenta también la necesidad. de representará 


cosas particulares, los elementos, el mar, los ríos, las montañas? 
pierden su sentido inmediato, y llegan a ser para el AS imá-: q 
genes de este poder invisible. j ai 

Entonces aparece el arte. Nace de la hecesidad. de: sepre: 
sentar esta idea por medio de imágenes sensibles, .que se diri- 
gen a la vez a los sentidos y al espíritu. E: 

La idea de un poder absoluto, en las religiones, se manifless 
ta primero por el culto de los objetos físicos..La divinidad se:iden-: 


que muy imperfectamente, la relación que une este: principios 
invisible con los objetos de la naturaleza; modela una imagen;; 
un símbolo destinados a representarla. a arte es entonces in-$ 


térprete de las ideas peo IS E e A 


circulo en que se muéve el símbolo. - 
Lo que caracteriza, en general, al arte simbólico, es que se: 
esfuerza en vano por ericontrar concepciones puras y un modo z 
de representación que les convenga. Es una lucha entre el Jon: $ 
do y la forma, ambos imperfectos y heterogéneos. De aquí la if 
lucha incesante de los dos elementos del arte, que tratan inú- E 
tilmente de ponerse de acuerdo. Los grados de su | 
ofrecen las fases o modos sucesivos de este pue 


19 ña no existe todavía en el origen. El punto de partida, 
al menos, es una unidad, aún indivisa, dentro de la cual fer--3 
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enta la discordia entre los dos principios. Así, las creaciones 
Édel:arte, poco distintas de los objetos naturales, son aún ape- 
has símbolos. . 
2” El final de esta época es la desaparición del símbolo: tie- 
ne lugar por la separación reflexiva de los dos términos; sien- 
do la idea claramente concebida, la imagen, por su parte, se 
percibe como diferente de ella. De su aproximación nace el sim- 
bolo reflexivo, o la comparación, la alegoría, etc. 

E” Así, fijados los dos puntos extremos, se verá, en lo que si- 
gue, los puntos o grados intermedios. 
La división general es ésta: 


8. 1) El dilo símbolo es el simbolo inconsciente, irrefle- 
tuo, cuyas formas se nos aparecen en la civilización oriental. 


i 2) Viene en seguida, como forma mixta o de transición, el 
Ímbolo reflexivo, cuya base es la comparación, y que señala el 
fin de esta época. 


Tenemos, por tanto, que seguir cada una de estas dos for- 
mas en los grados 5ucesivos de su desarrollo, que marcan sus 
basos'en el camino.que ha recorrido en Oriente antes de llegar 
pal ideal griego. 1 to IM 
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DEL SIMBOLISMO IRREFLEXIVO 


I. UNIDAD INMEDIATA DE LA FORMA Y DE LA IDEA 


A. Religión de Zoroastro. B. Su carácter stmbólico.:' 
C. Falta del arte en sus concepciones y en sus representaciones. * 


En el primer momento de la historia del arte, el principio 
divino, Dios, aparece identificado con la naturaleza y con pal 
hombre. 

En el culto de Lama, por ejemplo, un hombre real es de 
rado como Dios. En otras religiones, el sol, las montañas, los 
ríos, la luna, los animales son igualmente objeto de un culto re: 
ligioso. : 

El espectáculo de esta unidad de Dios y de la ales se 
nos ofrece del modo más sorprendente en la vida y la religió 
de los antiguos persas, en el Zend-Avesta. 


A. En la religión de Zorocstro, la luz es Dios mismo, Dio 
no está separado de.la luz, considerada como simple expresión, A 
emblema, imagen sensible de la: divinidad. Si la luz se toma en 
el sentido del ser bueno y justo. del principio conservador del: 
universo, que distribuye por todas partes la vida y sus benefi 
cios, no es sólo una imagen del buen principio; el mismo so 
berano bien es la luz. Igual ocufre con la oposición de la luz y: 
de las tinieblas, siendo consideradas éstas como el elemento im: 
puro en todo, lo horrible, el ms el principio de muerte yd 
destrucción. : 
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B. E! culto que describe el Zend-Avesta es todavía menos 

simbólico. Todas las prácticas de que hace un deber religioso 
para el parsi (guebro o adorador del fuego) son ocupaciones 
serias, que tienen por objeto extender a todos la pureza en el 
sentido físico y moral. No se ven aquí esas danzas simbólicas 
.que imitan el curso de los astros, esos actos religiosos que no 
tienen valor sino como imágenes y signos de concepciones ge- 
nerales. No hay,.por tanto, arte propiamente dicho, sino sólo 
una cierta poesía. Comparado con las groseras imágenes, con 
los insignificantes idolos de los otros pueblos, el culto de la luz, 
como substancia pura y universal, puede presentar algo bello, 
" elevado, grande, más conforme con la naturaleza del bien su- 
“premo y de la verdad, Pero esta concepción permanece vaga; 
la imaginación no inventa ni una idea profunda ni una forma 
nueva. Si vemos aparecer algunos tipos generales y formas que 
con elle correspondan, es resultado de una combinación arti- 
ficial, no obra de poesía y de arte. 
: C. Así, esta unidad del principio invisible y de los objetos 
- visibles constituye solamente la primera forma del símbolo en 
Larte Para llegar a la forma simbólica propiamente dicha, es 
«preciso que la distinción y la separación de los dos términos 
“aparezcan claramente representadas. Esto es lo que tiene lugar 
ten la'religión, el arte y. la poesía de la India, en el simbolismo 
ede la imaginación... :-.. a 
II. EL SIMBOLISMO DE LA IMAGINACIÓN 


Et 
IS . 
. A. Caracteres del pensamiento indio. . 
£),, B. Narriralismo y falta de medida en la imaginación india. 


C. Su modo de E , di O 


"inteligencia crea concepciones abstractas y busca maneras que 


e 09 — E 


den allí donde se opera la separación de los dos términos. La E 


Las expresen. La imaginación propiamente dicha ha nacido; el. 
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te E > 


4 1 a rad 


verdadero símbolo.'. . A a 
- Lo que éncontramos en primer. término son. producciones 
de una o que fermenta y se agita en todos sentidos 


leza Eo coa las ideas sobre Dios son abstracciones 
al mismo tiempo, las formas que lo representan mahifiést 
carácter exclusivamente sensible y material. Súumergidd' todá?$ 
vía en la contemplación del mundo sensible, nó teniéndo pata. 


estalla la oposición entre la idea y la formá. La iemaginatión” va 
así de un extremo a otro, elevándose muy alto, pará Volver a 
caer aún más abajo; vagando sin apoyo, sin guía y sir “objeto, 
en un mundo de epresnlcioneS a la vez grodiosas, rarás sd : 
grotescas. ok 

Tal es el carácter de la mitología india y el arte que con ella j 
corresponde. : ió 

En medio de estos saltos bruscos e esnsiderdos, de este 
paso de un exceso a otro, si encontramos grandeza y un carácter - 
imponente en estas concepciones, vemos en seguida al Ser Úni- 
versal precipitado en las formas más innobles del mundo sen- “Y 
sible. La imaginación no sabe librarse de esta contradicción, sino “$ 
extendiendo indefinidamente las dimensiones de la-formá; se : 
extravía en creaciones gigantescas, caracterizadas por la faltá de ps: 
toda medida, y se pierde en lo vago o lo arbitrario. 

A pesar de la fecundidad, el brillo y la grandeza de estas con- 
cepciones, los Indios jamás han tenido sentido claro de las per- 
sonas y de los hechos, el sentido histórico. En esta amalgaia 
continua de lo absoluto y de lo finito se hace notar la falta com- 
pleta de espírltu positivo y de razón. El pensamiento se deja lle- $ 
var a las quimeras más extravagantes y monstivosas que pueda : 
concebir la imaginación. Así: : 
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rr 


.1 1% La concepción de Brahmá es la idea abstracta del ser, sin 
vida ni realidad, as de forma, real y de e 


de 3 Diviniza los. objetos: naturales. Jos animales. 
La divinidad aparece bajo la forma de un hombre idiota, di- 


simplemente material. De aquí | iambién el pia que desempe- 
Ae ña en esta religión la ley, de la generación de Jos seres, que da 
A ¿lugar a las representaciones más obscenas. Sería bastante fácil 
¡Poner de relieve las contradicciones que abundan en ellá, y la 


A donde se sigue que, si esta Trinidad tiene 2 E aslogía! con 
: Ja cristiana, le es inferior, y debemos guardarnos de reconocer 
$t en ella el dogma cristiano. 
E La parte que corresponde al politeísmo griego “demuestra 
7, igualmente su inferioridad. Se debe ñotar la confusión de estas 
el teogonías y de estas cosmogonías sin número, que se Ccontra- 
¡dicen y destruyen, y en que domina, en definitiva, la idea de 
% la generación natural y no espiritual” La obscenidad es llevada 
muchas veces al último grado. En las fábulas griegas, al me- 
4 nos, en la Teogonía de Hesíodo, en particular, se vislumbra con 
' frecuencia el sentido moral. Todo es más claro y explícito, más 
' fuertemente enlazado, y no quedamos encerrados en el círcu- 
: lo de las divinidades naturales. a 
A Negando al arte: indio la idea de la verdadera belleza y de 
lo. verdaderamente sublime, se debe reconocer que nos ofrece, 
principalmente en la poesía, escenas de la vida humana llenas 
: de atractivo y de dulzúra, muchas imágenes graciosas y senti- 
mientos tiernos, las más brillantes descripciones de la naturale- 
' za, rasgos encantadores de una sencillez infantil y de natural 
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inocencia en el amor, y al mismo liempo a veces mucha gran- 
diosidad y nobleza. 0 

Pero, en lo que concierne al conjunto de las concepciones E 
fundamentales, lo espiritual. na puede separarse de lo sensible. * 
Se encuentra la más llana trivialidad al lado de situaciones más 
elevadas, una falta completa de precisión y de proporción. Lo 
sublime no es más que lo desmesurado, y en lo que atañe al : 
fondo del mito, la imaginación, acometida de vértigo e incapaz 
de dominar el vuelo del pensamiento, “se extravía en lo fantás: 
tico o no concibe sino enigmas que carecen de sentido para la 5 
razón. 

Así las creaciones de la imaginación, india no parecen reali- 
zar todavía sino imperfectamente la idea de la forma simbólica 
misma. En Egipto, en los monumentos del propio arte egipcio, 
es donde encontramos el tipo del verdadero símbolo. q 


MT. EL SIMBOLISMO PROPIAMENTE DICHO. 


A. Ideas de los egipcios sobre los muertos: Pirámides, 
B. Culto cle los muertos: máscaras de animales. * 
C. Perfección de la forma simbólica: Menmnojes, Isis y Ostris, 


La Esfinge. 


En el primer grado del arte hemos partido de la confusión $$ 
y de la identidad clel fondo y de la forma, del espíritu y de la 
naturaleza. Luego, el fondo y la forma se han separado y opues- “ik 
to. La imaginación ha tratado en vano de combinarlos y sólo ha ; 
conseguido hacer brillar su desproporción. Para que el pensa- 
miento sea libre, es preciso que se emancipe y despoje de la e] 
forma material, que la destruya. El momento de la destrucción, 
de la negación o del aniquilamiento es, por tanto, necesario para Y 


espiritualidad. Esta idea de la muerte como momento de la na- 
turaleza divina se encuentra ya en la religión india, pero es sólb 
un cambio, una transformación y uña abstracción. Los dioses $ 
aniquilan y reducen unos a otros, y todos a su vez a un sola; 
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ser, Brahma, el ser universal. En la religión persa, los dos prin- 

cipios negativo y positivo, Ormuz y Ahriman están separados y 

existen aisladamente. Ahora bien, este principio de la negación, 

dela muerte y de la resurrección, como momentos y atributos 
de la naturaleza divina, constituye el fondo de una religión nue- 

“ va; este pensamiento se expresa en ella por las formas de su 

* culto y. aparece en todas sus concepciones y en sus monu- 
mentos. Éste es el carácter fundamental del arte y de la religión 
de Egipto, La glorificación de la muerte y del sufrimiento, como 
aniquilación de la naturaleza sensible, aparece ya en la con- 
ciencia de los pueblos, en los cultos del Asia Meno», de Frigía 
y de Fenicia. o. poo 

Pero, si la, muerte es un momento necesario en la vida de lE 
absoluto, no se queda en este aniquilamiento; es para pasar a 
una existencia superior, para llegar, después de la destrucción 
de la existencia visible y por la resurrección, a la inmonalidad 
divina. La muerte nó es sino el nacimiento de un principio más 
elevado y el triunfo del espíritu. 

Desde este momento, pierde la forma ios en el arte Su va- 
lor propio y su existencia independiente. Además, la lucha en- 
tre la forma y la idea «debe cesar. La forma se subordina a la 

+ idea. Este bullir de la imaginación, que produce lo fantástico, 
se apacigua y calma. Las concepciones anteriores son reem- 
. plazadas por un modo de representación enigmático, es ver- 
á dad, pero superior, HuS nos ofrece el Mon carácter del 
(. simbolo. : 

+ q. La idea comienza a ia: Por su parte, el símbolo toma 
y forma más precisa; el principio espiritual se revela en él más 
claramente y se separa de la naturaleza física, aun cuando no 
* pueda aparecer todavía en toda su claridad. 

A esta idea del arte simbólico responde el modo de repre- 
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sentación siguiente: primero las formas y las acciones humanas 


Fnómenos y las leyes de la riaturaleza que, en los diversos relnos, 


% ? representan la vida, el nacimiento, el crecimiento, la muerte y 
K£.el renacimiento de los seres se emplean con preferencia. Así la 
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H expresan otra cosa que ellas mismas: revelan el principlo divi- : 
+ NO por las cualidades que con él tienen real analogía. Losife: 
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germinación y. el crecimiento de las plantas, las fases del curso. 
del sol, la sucesión de las estaciones, los fenómenos de cred: 
miento y descenso del Nilo, etc. Aquí, a causá de la semejanza] 


real y de las analogías naturales, se abandona lo fantástico. Se: 


inuestra más calma y razón.+' a 
Portanto, se ve aquí una conciliación más ed del t 
y de la forma, y al mismo tiempo una tendencia extraordinaria 
al arte, una inclinación irresistible que se satisface. de unimodo 
enteramente simbólico, pero superior a los anteriores.:Es:la ten 
dencia propia hacia el arte y, principalmente, hacia-las: artes Ñ 
gurativas, De donde nace la necesidad de hallar y modelar:Una* 
forma, un emblema que exprese la idea y le esté. subordinada 
de crear una obra que revele al espíritu una concepción:gene 
ral, de ofrecer un espectáculo que muestre que estas formas har 
sido elegidas de.intento para expresar ideas profundasy 
Esta combinación emblemática o simbólica puede: efectuar 
se de varios modos. La expresión más abstracta es el número 
El simbolismo de los números desempeña muy gran papel en el E 
arte egipcio. Los números sagrados se repiten sin cesar en las 
escaleras, las columnas, etc. Son después figuras simbólicas tra-. 
zadas en el espacio, las vueltas del laberinto, las danzas sag 
das que representan los movimientos de los cuerpos celestes 
En grado más alto se coloca la forma humana, ya modelada con 
mayor perfección que en la India. Un símbolo general resume: 
la idea principal; es el Fénix, que se consume a sí mismo, y re: 4% 
nace de sus cenizas. , 4 
En los mitos que sirven de transición, como los del Asía Me- 
nor, en el mito de Adonis llorado por Venus, en el de Cástor y 
Pólux y en la fábula de Proserpina, esta idea de la muerte y de 
la resurrección es ya muy visible. 
Pero Egipto ha simbolizado principalmente esta idea; es la 
tierra del símbolo. Los problemas, sin embargo, quedan sin res 
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daderamente artista. Muestran una actividad infatigable para sa- 
Isfacer esta necesidad de representación simbólica que les ator- 
enta. Pero sus monumentos permanecen misteriosos y mudos, 
él espíritu no ha encontrado todavía la forma propia, no sabe 
ablar aún el lenguaje claró e inteligible del espíritu mismo. Es. 
sobre todo, un pueblo arquitecto; ha ahondado en el suelo, 
abierto lagos y, en su instinto del arte, ha levantado a la luz del 
día gigantescas construcciones, ha ejecutado por bajo del sue- 
lo obras igualmente inmensas. Ésta era la ocupación, la vida de 
peste pueblo, que ha cubierto el país con sus monumentos, en 
: parte alguna en tan gran cantidad y con formas tan variadas. 
3 Si se quiere caracterizar de un ¡modo más preciso los mo- 
. humentos del arte egipcio y penetrar su sentido, se descubren 
; los aspectos siguientes: 


A. a idea principal, la idea de la muere, es concebida 
P como un momento de la vida del espíritu, no como principio 
del mal: es lo opuesto al dualismo persa. No es tampoco la 
Rabsorción. de:los:seres en el ser universal, como en la religión 
Eindia. Lo invisible" conserva su existencia y su' personalidad: 
g conserva.hasta su forma física. De aquí los embalsamamientos, 
'el culto de los muertos. Hay más: la imaginación va más allá 
¡detesta duración visible. Entre los egipcios aparece por vez pri- 
'mera la distinción'clara entre el alma y el cuerpo, y el dogma 
de: la inmortalidad. Sin embargo, esta idea es todavía imper- 
Hecta, porque conceden igual importancia a la duración del cuer- 
po que a la del alma. 

Tal es la concepción que sirve de base al arte egipcio y que 
se traduce en una multitud de formas simbólicas. En esta idea 
res en la que:hay que buscar el sentido de las obras de la ar- 
; quitectura egipcia: dos mundos, el de los vivos y el de los muer- 
fos; dos arquitecturas, una a flor de tierra, otra subterránea. Los 
laberintos, las tumbas y, sobre todo, las pirámides representan 
esta idea. 
La pirámide, imagen del arte simbólico, es una especie de 
envoltura; tallada en forma geométrica de cristal, que oculta un 
objeto místico, un ser invisible. De aquí también el laclo exter- 
Po 
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no, supersticioso del culto, exceso difícil de evitar, la adoración . 
del principio divino en los animales, culto grosero que ya ni es: 
simbólico. - E Da iD. E 


. > 
mo 


B: La escritura jeroglifica, otra forma del arte egipcio, es a 
su vez en gran parte simbólica, puesto que da a conocer las :¿4 
ideas mediante imágenes tomadas de la naturaleza y que tienen 
alguna analogía con aquéllas. at DS 


C. Pero se acusa sobre todo un defecto en las representa- 
ciones de la forma humana. En efecto, si.una fuerza aeeio” 
sa y espiritual se revela en ellas, no es la verdadera personalidad, 5 
El principio interno falta, la acción y el impulso vienen de fue: 
ra. Tal son las estatuas de Memnon, que no se animan, no ties, 
nen voz ni producen un sonido, sino heridas por los rayos del ' 
sol, No es la voz humána que parte del interior y resuena des-. 
de el alma; el principio libre que anima la forma humana per- 
manece aquí oculto, envuelto, mudo, sin espontaneidad propia, 
y no se'anima sino bajo el influjo de la naturaleza. 

Forma superior es la del mito de Osiris, del dios egipcio por 
excelencia, de ese dios que es engendrado, nace, muere y resu- 
cita. En este mito, que ofrece sentidos cliversos, a la vez físico, 
histórico, moral y religioso o metafísico, se muestra la idas 
dad de estas concepciones sobre las del arte indio. 

En general, en el arte egipcio se revela-un carácter más pros; 
fundo, más espiritual y más moral. La forma humana no es ya! 
una simple personificación abstracta. La religión y el arte se es; 
fuerzan para espiritualizarse; no consiguen su objeto, pero lo vis 
lumbran y aspiran a él. De esta imperfección nace la ausenci 
de liberad en la forma 'humana. La' figura hugnana permanece 
aún sin expresión, colosal, seria, petrificada. Así se explican esas 
actitudes de las estatuas egipcias,gcon los brazos rígidos, pegas 
dos al cuerpo, sin gracia, sin movimiento y sin vida, pero ab 
sortas en un pensamiento profundo y llenas de gravedad. a 

De aquí también la complicación de los elementos y de los 
símbolos que se entremezclan y reflejan unos en otros; lo cua 
indica a la vez la libertad del espíritu y una falra de clarida 
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MN: y de medida. Por esto el carácter oscuro, enigmático de estos 
* símbolos, que serán siempre la desesperación de los sabios, 
. enigmas hasta para los egipcios. Estos emblemas encierran una 
*-multitud: de sentidos profundos. Quedan ahí como testimonio 
de los esfuerzos infructuosos del espíritu para comprenderse a 


finge.:Egipto. propondrá a Grecia este enigma, y ésta hará de él 
¿ el problema de la religión y de la filosofía. Su sentido jamás re- 
A suelto, y que se resuelve sin cesar, es el hombre. Conócete a tl 
-mísmo,:tal es la máxima que Grecia inscribió en el frontón de 
sus templos, el problema que puso a sus sabios como objeto 
mismo de la sabiduría. 
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"del espíritu y esta separación expresa del mundo sensible de- | 


- ,nito, de suerte que, comparados con él, éstos no son ya,sino, la 


CAPÍTULO 11 


' SIMBOLISMO DE LO SUBLIME E Eee 


Je I. PANTEÍSMO DEL ARTE pa, 


arto ave; 


A. Poesía india. B. Poesía mahometana. Cc. Mística cristiana, 

La claridad sin enigmas del espíritu, que se desenvuelve: de 
un modo conforme con su naturaleza, es el fin a que,tiende:el :: 
arte simbólico. Este fin no puede lograrse sino en tanto que-Dios * 
aparezca como separado del mundo sensible. Esta;purificación 


bemos buscarlas primero en lo sublime, que eleva:lo absoluto * 
por.encima de toda existencia visible. dr tn 
Lo sublime, como.Kant lo ha descrito, es la tentativa, para 
expresar lo infinito en lo finito, sin encontrar forma alguna sen- 
sible que 5ea capaz de representarlo. Es lo infinito manifestado 
en una forma que, haciendo brillar esta oposición, revela la gran- 
deza inconmensurable de lo infinito como superior a toda: re- 
ile ice tomada de lo finito. da . 
¡¿Ahora bien, hay que distinguir aquí dos puntos de vista: O 
lo infinito es el ser absoluto, concebido por el pensamiento: 
como la substancia inmanente de los seres; o es el ser infinito, ...; a 
como distinto de los seres del mundo real, pero elevándose por y: 
encima de ellos toda la distancia que separa lo infinito de lo fi- * 


- pura nada. Dios queda así purificado de todo contacto, de toda 
participación con la existencia sensible, que desaparece y se-ani- 
quila en su presencia. ode a 
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Al primer punto de vista responde el panteísmo oriental. El 
¿panteísmo pertenece principalmente al Oriente. Allí domina el 
A pensamiento de una unidacl absoluta como Dios y de todas las 
Cosas como comprendidas en esta unidad. 

Así el principio divino está como inmanente en los objetos 


8] 


¿ las cosas. Por otra parte, por lo mismo que la unidad estodo, 

X, que no es más esto que aquéllo, que se encuentra en todas la: 

E existencias, las individualidades y las particularidades se des- 

3 truyen o se.borran. Lo Uno es todas las individualidades reuni- 

E das que formarr este conjunto visible. 

E. Concepción semejante no puede ser expresada sino por l; 
, poesía, y no por las astes figurativas, porque éstas representan 
¡ala vista, como presente y permanente, la realidad determina 

lda e individual que, por el contrario, debe desaparecer frent« 

*,a la sustancia única. Allí donde el panteísmo es puro no admi 

¿ le arte alguna figurativa como medio de representación. 

a A Como principal ejemplo des una semejante poesía pan 

ba teísta, podemos aún indicar la poesía india, que, además de st 

t catácter fantástico, ha. O también este aspecto de ur 

a modo. brillante. , as dix 

Lo, Los indios, en eldd (como eos iso) parten dal ser uni 

-_versal y de la unidad más. abstracta, que luego se desenvuel 
.. ye en dioses determinados, la ,Trimurtt, Indra, etcétera. Per 
la existencia determinada no se mantiene, se.deja disolver d: 

t.nuevo..Los dioses inferiores se. absorben en los superiores, 

+ Éstos en Brahma. Con ello se manifiesta ya,que este ser universa 

" constituye la base inmutable o idéntica de toda existencia. En 
efecto, los indios, en su poesía, muestran la doble tendencia 
de un lado, a exagerar las proporciones de la .forma. real, a fis 
de que parezca sesponder mejor a la idea de lo infinito; de our 

a dejar que se borre toda existencia determinada ante la uni 
dad abstracta de lo absoluto. Sin embargo, se ve también apa 
recer eritre ellos la forma pura de la representación panteístic. 
desde el punto de vista de la imaginación, la que consiste e: 


3 
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hacer resaltar la inmanencia de la s sustancia divina en todos los 
seres particulares. + ; 
Sin duda, podría encontrarse en esta “concepción más se- 
mejanza con la unidad inmediata de lo real-y de lo divino que 
caracteriza la religión de los persas; pero entre los persas lo Uno, 
el bien supremo, es él mismó, una existencia física; la luz. En-. 
tre los indios, por el contrario, “lo Uno; Brahma, es solámente el. 
ser sin forma, que, cuando ha tomado una, las toma todas. Ma-: 
nifestado en una multiplicidad de existencias individuales, da . BE 
lugar a esta manera de representación panteísta. Así, por ejem-, 
plo, se dice de Krischna (Baga vacl-Gita, Lect. VII. 4? secc.):* 
«La tierra, el agua, el viento, el aire y el fuego, el espíritu, la ra-, 
z2ón y la personalidad son los ocho elementos constitutivos de *: 
mi poder natural. Sin embargo, reconoce en mí una existencia 
superior, que vivifica la tierra y sostiene el mundo. En ella to- : 
dos los seres tienen su origen. Así, sábelo bien, soy el origen .; 
de este universo y su destrucción. Fuera de: mí, no hay nada 
que me supere. Todo ese vasto conjunto de seres se une en mí 
como una fila de perlas en el hilo que las sostiene. Soy el va- 
por en el agua, la luz en el sol y en la luna, la palabra mística 
en las Santas Escrituras, en el hombre la fuerza viril, el dulce 
perfume en la tierra, el brillo en la llama; la vida en todos los 
seres, la contemplación en los solitarios. En los seres vivos soy 
la fuerza vital, en el sabio la sabiduría; la gloria en los hombres 
ilustres. Todas las existencias verdaderas, visibles*o invisibles, 
proceden de mí. No estoy en ellas, pero ellas están en mí. El uni- % 
verso entero es fascinado con mis atributós, y conóceme bien; ' 
soy inmutable. En verdad, la ilusión divina, Mayá, me seduce a 
mí mismo. Es difícil vencerla; me sigue, pero triunfo de ella.. 
En este pasaje, la unidad de la sustancia universal se expre- 
sa del modo más evidente, tanto como inmanente en todos los 
seres de la naturaleza, lo mismo que elevándose sobre ellos, por ; 
su carácter infinito. : : io 
De igual modo Krischna dice de sí mismó que es siempre en 
las diversas existencias lo más excelente de ellas (Lecc. X, pág 
21): -Entre las estrellas soy el sol que lanza sus rayos; entre los 
planetas, la luna; entre los libros santos, el libro-de los cantares; 
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entre los sentidos, el sentido interno, el Merú entre las monta- 
$ ñas, entre lós animales, el león; entre las letras del alfabeto, la 
“vocal a, entre las estaciones, la de las flores, la primavera, etc.. 
, 
É 


a 


Esta enumeración de lo mejor que hay en todo, esta simple 
sucesión de formas que deben sin cesar expresar lo mismo, a 
pesar de la riqueza de imaginación que parece en primer tér- 
mino desplegarse en ella, no deja de ser monótona en el más 
alto grado, vacía y causada precisamente porque la idea es siem- 
pre la misma. 

B. El panteísmo oriental ha sido desarrollado de un modo 

“más elevado, más profundo y libre en el mabometismo, y, en 
particular, por.los persas mabometanos.  .:: 

Se presenta aquí, PS por parte cdlel poeta, un Ca- 
rácter particular... ... ji 

En efecto, mientras que el poeta trata de ver y ve realmen: 
te el principio divino en todo, y abandona así su propia perso- 
nalidad, siente tanto mejor a Dios presente en el fondo de su 
alma de este modo engrandecida y libertada. Por esto nace en 
él esa serenidad interior, esa embriaguez de dicha y de felicidad 
propia: del oriental, que, desprendiéndose de los lazos de la exis- 

: Jena particular, se absorbe en lo eterno y lo absoluto, y reco- 
“noce-en todo su imagen o su presencia. Semejante disposición 
.tiene afinidad con el misticismo. En este aspecto, debe citarse, 
ante 0000, a Chelaledcin-Rumt, que ofrece los más bellos ene 


Si 


: del universo, al que refiere y reduce todo, constituye aquí como 
el centro de que irradian todas las ideas, todos los sentimientos 
“en las diversas regiones que recorre la imaginación del poeta. 
En la sublime propiamente dicho, los objetos más elevados 
y las formas más perfectas no:se emplean sino como un orna- 
. MEnto de Dios,.no sirviendo más que para revelar su poder y 
da su majestad, porque no se colocan a nuestra vista sino para cele-. 
a como soberano de todas las criaturas. En el panteísmo, 
“por el contrario, la inmañencia de Dios en los objetos eleva la 
existencia real, el mundo, la naturaleza y el hombre : a una a de 


e — 41 = 


e 
y 


y mp 
"LECCIONES SOBRE LA ESTÉTICA —:- 


a 


tr ON 
ie 


. a y qge: 
nidad propia o pdeneatiana La vida del espíritu, comunicadá 
e: a los fenómenos de la naturaleza y a las relaciones humanas, ánl A 
ma y espiritualiza todas estas cosas; constituye una relación entes 


rn. 


E 


«los objetos que canta. Su ore penetrado y lleno de la piel 

«sencia divina, en una calma inalterable y. Una armonía perfecta 

*. "se'siente dilatado, engrandecido. Se identifica en imaginacióní 

con el alma de las cosas, con los objetos de la naturáleza:que: 1 
llaman la atencióri por su magnificencia, con todo lo que;le pas, 

rece digno de alabanza y de amor. Gusta así una felicidad in- 1 

E 

A 

5! 

24 


f 


4 
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terna, sumergido como está en el éxtasis y el arrobamiento: la 
profúndidad del sentimiento romántico en el Occidente mues» 
tra, es verdad, el mismo cárácter de unión simpática con. la nas 

; turaleza; pero, en la poesía del Norte, el alma es más desgraciada + £ 
y menos libre, encierra más deseos y aspiracionesi,o bien. per-+ á 
manece concentrada en sí misma, enteramente ocupada de sí; 4 
es de Una sensibilidad susceptible, a la que totlo hiere e.irrita.-3 

* Un sentimentalismo semejante, comprimido, oscuro se hace no- 
tar en los cantos populares de las naciones bárbaras. '  '; 

Por el contrario, el que caracterizan la libertad y la Felicidad 
interlor es propio de los orientales, principalmente. de.los per- 
sas mabometanos. Éstos abandonan plenamente y:con alegría 
su personalidad para Identificarse con todo lo que es bello y dig- 
no de admiración, como con Dios mismo;.y, sin embargo, en 
medio de este abandono, saben conservar su libertad y la cal: - 
má interlor frente al mundo que les rodea. Así, en.el. Suego:at- * 
_dienté de la pasión vemos aparecer la felicidad, ¿más expansiva 
y la parresía del sentimiento revelada en Una riqueza inagota-* 
ble de imágenes brillantes y pomposas., Por, todas partes 5 fegués 
na el acento de la alegría; de la dicha y de la belleza.. 
si el hómbre sufre y es desgraciado, lo toma como died ines 
vitable de la suerte. Permanece firme en sí mismo), sin parecer : 
abrumado, insensible, sin tristeza ni melancolía. En, las: «Poesías 
de Hafis encontramos muchos cantos elegiacos, pero permane=: 
ce en el dolor tan despreocupado como en la dicha. Dice; ¿por 

y ejemplo, en un lugar: -Para dar gracias al cielo que te. hace: go:*. 
zar de la presencia de tu amigo, consúmete en el dolor, como- 
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cirio, y, sin embargo, que tu alegría no se turbe». El cirio en- 
eña a reír y llorar a la vez. Sonríe por la luz serena de su lla- 
) ina, en tanto se deshace en lágrimas abrasadoras. Éste es también 
Bel carácter de toda esta poesía. 
Nai Para representar algunas imágenes de un género más espe- 
ial, las flores y las pedrerías y particularmente la rosa y el rui- 
Aseñor desempeñan gran "papel en la poesía de los persas. Esta 
Rónimación de la rosa y el amor del ruiseñor se repiten mucho 
Fin los versos de Hafis: “Porque eres la sultana de la belleza, dice, 
guárdate de desdeñar el amor del ruiseñor». Él mismo habla del 
ruiseñor de su propio corazón. Nosotros, por el contrario, cuan- 
do tratamos en riuestras poesías de la rosa, del ruiseñor, del vino, 
etc., lo hacemos en un sentido diferente por completo y más 
| prosaico. La rosa no se ofrece sino como adorno: «coronado de 
:1osas, etcétera», o, si oímos al ruiseñor, su canto sólo despierta 
en nosotros sentimientos. Bebemos el vino y decimos que es- 
anta los cuidados. Pero entre los persas la rosa no es un sim- 
ple adorno; no es'sólo uria imagen, un símbolo. Se presenta al 
poeta como un ser animado: es una amante, una novia. La fan- 
tasía del poeta penetra en el alma de la rosa. El mismo carácter, 
: que revela un panteísmo brillante, se muestra en las poesías q0e 
sas más modernas. i 

'Goethie también, en oposición con el carácter elancbida y 

' de ¡sensibilidad reconcentrida que distingue las poesías de su 

juventud, ha experimentado, en época más avanzada, esta se- 
renidad llena de abandono; y aun en su vejez, como penetrado 


, de una inmensa felicidad, en el calor de la inspiración poética. 
a esa libertad de sentimiento que conserva una encantadora des: 
preocupación: hasta en la polémica. 
- Los diversos tantos de que 3e compone su Divan occiden- 
tal-oriental ni son juegos de ingenio, ni insignificantes poesías 
de entretenimiento, ni versos de sociedad; han sido inspirados 
por un libre sentimiento lleno de gracia y abandono. Él mismo 
los llama; en su canto a Suleika, «perlas póéticas; lu amor, se- 
* mejante A las olas del mar, las ha lanzado a la orilla desierta de 
mi vida; ban sido,recogidas con'mano cuidadosa y alineadas en 
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joya de oro artísticamente trabajada». -Tómalas», dice a su muy 
amada, -cuelga de tu cuello, sobre tu:seno, esas gotas de rocío ' 
de Alá, desarrolladas en humilde conclra», qa 


C. En cuanto a la verdadera unidad panteísta, la que consis 
te en la unión del alma con Dios, como presente en el fondo de” 
la conciencia, esta forma subjetiva se encuentra en general, en. 
la méstica, tal como se la desarrollado en el seno del cristianis- 
mo. Nos contentaremos con citar, como ejemplo, a Angelo Si- 
lesio, que ha expresado la presencia de Dios en todas las cosas, ' 
la unión del alma con Dios, la de Dlos.con el alma humana, con :¿% 
admirable valenúa de ideas y gran profundidad de sentimiento. 4 
Despliega en sus imágenes un prodigioso poder de representa- ; 
ción mistica. El panteísmo oriental, por el contrario, desenvuel. : 
ve más bien la concepción de una sustancia universal en todas : 
las apariencias visibles, y el abandono del hombre, que, a me- ' 
dida que renuncia a sí mismo, siente su alma crecer, librarse de ¡ 
los lazos de lo finito, y llega a la felicidad suprema identificán- 
dose con lo que de grande, bello y: divino hay en el universo, 4 

. 


$ 


Jl. EL ARTE DE LO SUBLIME, POESÍA HEBREA 


A. Dios creador y dueño del universo, 
B. El mundo finito despojado de todo carácter divino. 
C. Posición.del bombre frente a Dios, . : 


Pero el verdadero sublime es el que está representado enl 
poesía hebrea. En ella, por vez primera, Dios aparece verdade 
remente como espíritu,.como'el serinvisible, en oposición con 
la naturaleza. Por otra parte, todo el universo, a pesar de la ri 
queza y la magnificencia de sus fenómenos, comparado con € 
ser soberanamente grande, nada esípor sí mismo. Simple crea 
ción de Dios, sometido a su poder, no existe sino para Ena 
festarle y glorificarle. : A 

Tal es la idea que constituye el fondo de esta poesía, cuyo 
carácter es lo sublime. En lo bello, la idea pasa a través de la 
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, realidad exterior, de que es el alma, y forma con ella armónica 
unidad..En lo sublime, la realidad visible, en que se manifiesta 
“lo infinito, es rebajadá en su presencia. Esta superioridad, esta 
dominación de lo infinito sobre lo finito, la distancia infinita que 
«los separa es lo que debe expresar el arte de lo sublime. Es el 


io 


I 

arte religioso, el arte santo por excelencia; su destino único es- 
y 

] 


triba en celebrar la gloria € de Dios. Este papel sólo la poesía pue- 
de cumplirlo. 
1 A. La Idea dominante de la poesía hebrea es Dlos como se- 
ñor del mundo, Dios en su existencia independiente y su esen- 
z, cla pura, inaccesible a los sentidos. y a toda representación 
Á. sensible que nó responda a su grandeza. Dios es el creador del 
' universo. Todas esas ideas groseras sobre la generación de los 
¡Seres ceden el puesto a la creación espiritual: -Hágase la luz, y 
la luz-fue hecha». Esta frase indica la creación por la palabra, 
expresión del pensamiento y de la voluntad. 


“ B. La creación toma entonces un nuevo aspecto: la natura- 

- leza y el hombre no son ya divinizados. A lo infinito se opone 

pi claramente lo finito, que no se confunde ya con el principio di- 

"vino, como en las concepciones simbólicas de los demás pue- 

, Dlos:' Las situaciones y los sucesos se dibujan más claramente. 

: Los caracteres adquieren ún sentido más fijo, más preciso. Son 

figuras humanas que ya no ofrecen nada fantástico y extraño: 
E, son Dee Aena inteligibles y se acercan a nosotros. + 

lO: -Por otra parte, a pesar de su impotencia y de su inslg- 

: -nificancia;: el hombre obtiene en ésta un puesto más libre o 

“independiente que en las otras religiones. El carácter inmuta- 

E ble de la voluntad divina hace nacer la idea de la ley, que el 

hombre debe obédecer, Su conducta Jlega a ser clara, fija, re- 


finito y de lo infinito lleva consigo la del bien y el mal, y per- 
"mite escoger con acierto. El mérito y el demérito son la conse- 
"cuencia. Vivir conforme a la justicia, cumpliendo la ley, es el fin 
ade la existencia humana, y pone al hombre en relación directa - 
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Co , ¿con Dios. En ello está el principio y la explicación de toda su 
a . "vida, de su felicidad y de sus desgracias. Los hechos de la vida 


> : se consideran como beneficios y recompensas, o como pos 
A bas. y castigos. a Es 

( AJIT también aparece el alas En otra parte, todo es.proz, 
a digioso, y, por consiguiente, nada es milagroso. El milagro, sur, 
C pone una sucesión regular, un orden constante y una interrupción 
Ú de este orden. Pero la creación entera es un milagro perpetuo, 
destinado a servir para la glorificación y alábanza de Dios.” . 
/ Tales son las ideas expresadas con tanto brillo, elevación y 
( poesía en los Salmos, ejemplos clásicos del verdadero sublime, 
ha en los Profetas y en la Sagrada Escritura en general. Este rec 
( nocimiento de la nada de las cosas, de la grandeza VA da Diñin 
e 

( 


potencia de Dios, de la indignidad del hombre en su presence 
po las quejas, las lamentaciones, el grito del alma hacia Dios" -on5- 


paran 


tituyen lo que de patético y sublime encierran.'” . A 


* Poesía de los árabes. -Después de lo sublime, podemos mencionar, de modo 
incidental, otra concepción que se ha desarrollado en Oriente. En oposición con 
la idea de un dios único y de su omnipotencia, se manifiesta el sentimiento de la 
libertad y de la independencia personal, tanto, por lo demás, como puede per- 
mitlr el Oriente el. desarrollo de una tendencia semejante. Debemos buscarla, prin- 
clpalmente, entre los drabes, El árabe, en sus abrasadores desiertos, en medio de 
aquel inmenso mar de arena, con el cielo puro sobre su cabeza, se ve forzadó por 
la naturaleza a no esperar nada sino de su propio esfuerzo y del valor:de su bra- 
70, así como de sus medios de conservación, sus camellos, su caballo, su lanza,y 
su espada. Se manifiesta aquí, en oposición a la molicie india y al abandono de 31 
mismo, tanto como en el panteismo mahometano, más modemo, la desdeñosa iride- 
pendencia del carácter personal con un espíritu que deja a los objetos su realidad 
limitada. A esta independencia de la individualidad que comienza a mostrarse, $e 
añaden la amistad fundada en una libre elección, la hospilalidad, la nobleza de 
alma y la elevación de los sentimientos; asimismo el placer infinito de la vengan: 
za, el recuerdo imborrable del odio que se satisface coniimplacable pasión y una 
crucidad perfectamente madurada. Todo lo que se produce en este. terreno tiene 

“un color enteramente natura) y humano. Son actos de venganza rasgos del a or, 
de grandeza de alma y de abnegación, de que estár desterrados lo TániSóticó y lo 
maravilloso. Todo está allí desarrollado en un orden fijo y deterininido) según él. 
encadenamiento necesario de las cosas. Por lo demás, este modo de considerar los" 
objetos reales, de reducirlos a una medida fija, de considerarlos en su energía.ll- 


bre, y no por su lado útil y prosaico, lo hallamos ya entre los hebreos. La, inde- 
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CAPÍTULO III 


EL a REFLEXIVO 


4. ao) LA FORMA DFL ARTE, CUYA. BASE ES LA COMPARACIÓN 


- 


] “Bajo la denominación de simbolismo reflexivo debe enten- 
KE: derse una forma del arte en que no sólo la idea es comprendi- 
da en sí misma, sino expresamente presentada como distinta de 
y la forma sensible que la representa. En lo sublime parece tam- 
Me: bién independiente de esti forma, pero aquí ya no es la relación 
0] de los dos elementos, comó en ei grado anterior, una relación 
fundada en la naturaleza misma de la idea; es, más o menos, el 
q resultado de una combinación accidental; que depende de la 
8%" voluntad del poeta, de la profundidad de su espiritu, de la exu- 
le . berancia de su imaginación o de su inventiva. Puede ésta pas- 
, Ur de un fenómeno sensible y prestarlo un sentido espiritual, 
A “aprovechando alguna analogía, ya de una concepción o de una 
Ñ idea, para revestirla de una forma sensible, o simplemente pone 
fi Una imagen en relación con otra a causa de su semejanza. 


endencia enérgica del carácter, la aspereza salvaje del odio y la sed de venganza 
€ encuentran en los orígenes de la nacionalidad judía, En ella, sin ambargo, se deja 
notar una diferencia: los fenómenos de la naturaleza, de que se toman las imáge- 
nes. más vigorosas se describen menos por sí mismas que para manifestar el poder 
- de Dios, frente al cual pierden todo valor propio. Asimismo el odio y la venganza 
nó parecen personales; se telacionan con el servicio de Dlos, como odio y ven- 
za tacionales, contra todos los pueblos extraños: Sin hablar de los últimos sal- 

* mos, así es omo los profetas desean e invocan muchas veces la desgracia y la mina 
; de las otras naciones; y mo cs raro que la energía de su lenguaje” nazca a de este sen- 


¿imiento que S ESPares en dino Y anatemas..' 
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Esta manera de combinar se distingue, por tanto, clel sim- 
bolismo primitivo (cándido, inocente, sencillo), que no tiene 
conciencia de sí, en que el artista conoce perfectamente la 
idea que quiere desarrollar tanto como la imagen de que se 
sirve, bajo la forma de comparación: reflexivamen:e también, 
con deliberado propósito, reúne los dos lérminos, según la 
semejanza que en ellos ha encontrado. Este género difiere del 
sublime: . 

1% En que la distinción de los dos elementos y su paralelis- 
mo están más o menos formalmente expresados. 

2% En que lo absoluto ya no constituye el fondo de la re- 
presentación, sino algún objeto finito. Así el contraste de que « 
nace lo sublime desaparece por esto. mismo, y es reemplazado e 
por una relación que, a pesar de la separación de los dos tér * 
minos, se acerca más bien a la que el símbolo sencillo y prim- 
tivo establece a su modo. 4 : 

'Así no es ya lo absoluto, el ser mfinito, lo que estas formás 
expresan. Las ideas representadas se toman del círculo de lo fi- 
nito. En la poesía sagrada, por el contrario, la idea de Dios és 
la única que tiene sentido propio: los seres creados son, con 
respecto a él, existencias pasajeras, pura nada. o ia je 

Para encontrar su imagen fiel y su término de comparación : 
en lo que es en sí limitado, finito, la idea misma debe ser de 
naturaleza finita. : At 

Por otra parte, aun cuando la imagen sea extraña a la idea; 
y escogida arbitrariamente por el poeta, la semejanza hace. una! 
ley de su conformidad relativa. Por tanto, ya no queda de lo su 
blime, en esta forma del arte, más qué un solo rasgo: que la ima 
gen, en vez de representar verdagleramente el objeto o la idea 
en sí y en su realidad, no debe offecer más que una semejanza 
o una comparación de ellos. 

Así esta forma del arte constituye un género inferior en sí, 
aunque ERGO: NO se trata más que de encontrar y descia 
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mántico, semejante labor de comparación no DAS servir sino o, 
de adorno y accesorio. co» 
Por tanto, si consideramos esta forma del arte en su con- na 


A O 


junto, como participando a la vez de lo sublime y del símbolo; ES 
“del primero, puesto que ofrece la separación de la idea y de la E 
forma; del segundo, puesto que el símbolo ofrece la combina- Es Ó 
** ción de los dos términos reunidos en virtud de su afinidad, no Ed 
| es que se la deba considerar como forma más elevada del arte; A 
. es más bien un modo de concepción claro, es verdad, pero su- DA: 
a perficial, que, limitado en su objeto, más o menos prosalco en MA 
su forma, se aparta de la profundidad misteriosa del símbolo y O 


de la elevación de lo sublime para caer en el nivel del pensa- CONE 
miento común. ; 


¡5y o A RU 
14 ; , : , 


DivIsIÓN : EA 

" En cuanto al modo de división en esta esfera, como se tra- AE 

ta siempre de una idea a que se refiere una imagen sensible (aun pe 

cuando la idea sea lo principal), hay una distinción que debe ¡20 

servirnos de base, y es a saber: que fan pronto uno como otro : ( 
d de los dos elementos se coloca el primero y sirve de punto de En 
20 partida. -Desde este momento podemos establecer tres grados : 2 
A principales: od E 
1%. Enel primer caso la imagen sensible, sea un fenómeno nt 
".de la naturaleza o una circunstancia tomada de la vida huma- e 

: na, constituye a la vez el punto de partida y el lado esencial de 5 

A la representación. Esta imagen, es cierto, no se ofrece sino a cau- Ñ 


>: sa de la idea general; pero la comparación no se anuncla ex- 
E presamente en ella como el fin que el artista se propone. No es 
Y un simple adorno en una obra que podría prescindir de estos 
FÉ ornamentos; tiene la pretensión de formar un todo completo por 
fi. sí mismo. Las especies que pertenecen a este género son: la fá- 
My bula, la parábola, el diálogo, el proverbio y la metamorfosis. * 

2 2% En el segundo grado, la idea es el primer término que se 
E presenta al espíritu, la imagen es sólo lo accesorlo: no tiene inde: .. 
pendencia alguna, y nos parece enteramente sometida a la Idea. 
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; 
Así la voluntad arbitraria del artista, que ha fijado su elección en 
esta imagen y no en otra, aparece en primer lugar. Esta especie 


- “de representación no puede casi producir obras artísticas inde-' 


. pendientes; debe contentarse con incotporar sus formas, como. 
simples accesorios, a otras representaciones del arte. Como prin- 


cipales especies pueden admitirse: el a. Ja metáfora, la, 
imagen y la comparación. e q EOS a 
+ 3" En tercer lugar, finalmente, podemos mencionar como 
apéndice, la poesía didáctica y la poesía descriptiva. En' el pri 
mero, en efecto, de estos géneros, la idea es desarrollada". en sí 
misma, en su generalidad, tal como la conciencia la percibe en 
su claridad racional. En el segundo, la representación “delos: 
objetos en su forma sensible, es su fin propio; por doride' se 
encuentran separados los dos elementos, cuyd unión y fusión. 
perfectas producen las verdacteras obras de arte. a 
Ahora bien, la separación de los dos elementos que consti-: 


"tuyen la obra de arte trae consigo la consecuencia de” que las. 


diferentes formas que hallan su lugar en este círculo: pertenez-' 
can casi todas al arte que tiene por medio de expresión la pa: 
labra. La poesfa sola, en efecto, puede expresar esta” distiición 
y esta independencia de la idea y de la forma: mientras que es 
proplo de la naturaleza de las iia q la idea 


en su BrOHMS exterior como tal, ,. er naa a 
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I. COMPARACIONES QUE COMIENZAN + 00 605. 
o POR LA IMAGEN SENSIBLE ja da 
CA. La fábula. B. La parábola, el proverbio y e análogos 
3 ES _C. Las armes e Eon 
A. La fábula. La fábula es la descapdióh de uná escena de 
la naturaleza, tomada como símbolo que expresa ufia idea fe: 
neral y de que se deduce una lección moral, un precepto de sa: 
biduría práctica. En ella no se manifiesta al hombre, como en la : 
fábula mitológica, la voluntad divina mediante signos naturales" 
y su sentido religioso; es una sucesión ordinaria de fenShenos 


12% da 
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Mde que puede abstraerse de un modo enteramente humano y 
racional, un principio moral, una advertencia, una lección, una 
régla de prudencia que, a causa de esto, se nos propone y ofre- 
sa la vista. A 

| Tal es. el lugar, que debemos asignar aquí al género de fá- 
¿bulas a que en particular ha dado Esopo su nombre. 

La verdadera fábula esópica es la, representación de una es- 
cena de lá naturaleza inanimada o animada, de un accidente de 
a vida de los animales que nose inventa a capricho, sino que 
e recoge, con su carácter original y verdadero, mediante una ob- 
servación. fiel. Este hecho es contado de tal suerte, que, puesto 
en relación: con la vida humana y su parte práctica, la prudencia 
deduce de, él' úna regla de conducta o una lección moral. 

1% La primera condición es, por tanto, que el hecho. deter- 
"minado que debe dar lugar a la moral no sea imaginado a ca- 
pricho ni sobre todo en un sentido opuesto a aquél con que 
emejantes incidentes ocurren en la naturaleza. 

2” El relato debe referirlo nó en 5u generalidad, sino con su 
ha carácter de individualidad como hecho real e histórico, lo cual 
NY no impide que sea tomado como tipo de todo otro hecho del 
mismo género. 

3% Esta forma primitiva de la fábula le da la mayor sertci- 
lez,t porque el fin didáctico sólo aparece tardío, no como pre- 


“presentan estos caracteres. Pero es fácil ver que el Fabula do- 
cet quita vida al cuadro y lo deja más pálido, o bien entonces 
la moral está tan poco de acuerdo con la fábula, que muchas 
veces es lo contrario de ella. A veces pueden deducirse varias 


, que el hombre está retenido todavía en n los lazos de la matura- 
-léza, a una civilización más adelantada, en que el hombre em- 
q] pieza a comprender la libertad del espíritu y a apreciarla. Así, 
lejos de asemejarse a los indios y a los egipcios, que consideran 
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como algo elevado y divino todo lo que pertenece al reino ani- 
mal y a la naturaleza en general, el fabulista considera todas es- 
tas cosas con ojos prosaicos. No ve en ellás sino fenómenos, cuya 
analogía con los del mundo moral sirve únicamente para ¡lus 
trarlo sobre la conducta que debe observar. Sin embargo, sus' El 
ideas no son más que rasgos de ingenio, sin energía ni profun 
didad, sin inspiración, sin poesía ni filosofía. Sus reflexiones y ' zd 
sus enseñanzas están llénas de sentido y de sabiduría, pero tie- 
nen algo de rebuscado y estrecho. No son las creaciones libres 
de un espíritu que libremente se despliega; se limita a tomar de 
los hechos que la misma naturaleza le ofrece, de los instintos ye 
costumbres de los animales, de pequeños incidentes de la vida' 
diaria algo inmediatamente aplicable a la vida humana, porque 4 
no se atreve a exponer abiertamente la lección en sí misma. Se $ 
contenta con velarla, con darla a entender, es a modo de un enig- 
ma que fuera siempre acompañado de su solución. La prosa em- ¿ 
piéza en boca de un esclavo; así el género entero es prosaico. $ 

Sin embargo, estas viejas producciones del espíritu humano £ 
han recorrido casi todas las edades y todos los pueblos. Cual: 
quiera que sea el número de los fabulistas con que pueda va- 
nagloriarse una nación que tenga la fábula en su literatura, estas ;; 
poesías no son para la mayor más que reproducciones de las 
primeras fábulas traducidas solamente al gusto de cada época, js 
Lo que los fabulistas han añadido al tronco hereditario o lo que 
puede ser considerado como de su invención ha quedado bas: 
tante atrás de las concepciones originales. l 


B. La parábola, el proverbio y:el apólogo. 


19 La parábola. Se parece a la,fábula en cuanto toma como 
ella sus ejemplos de la vida común. Se distingue en cuanto bus-% 
ca oca pia semejantes no en la, pattialezs y en el reino ani-, 


como se ofrecen comúnmente a los ojos de todos. Aumenta el: 
alcance del hecho escogido que en sí mismo parece de pocaj 
imponancia, extiende su sentido a:un interés más general y deja 
vislumbrar un fin más elevado. 
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Se puede considerar como una parábola compuesta con un a 

fin enteramente práctico el medio que emplea Ciro para triun- Xi 0 
bi 


¡> far de los persas (Herod. 1, c. CXXVD. Les escribe que deben ES 
Y acudir a un lugar que les designa, provistos de hoces. Allí los dl 
hace.segar el primer día un campo cubierto de espinas. Al día E 
siguiente, después de haberlos hecho reposar y tomar un baño, 
los lleva a una pradera y los trata suntuosamente. Terminado el á 
festín, les pregunta qué día les ha sido más agradable. Todos 
responden que el segundo les hace experimentar dicha y ale- 
gría. «Pues bien, dice Ciro, si queréis seguirme, los días seme- 
3 jantes a éstos se multiplicarán para vosotros sin fin, Si no queréis, 
+1 Aro innumerables fatigas, como las de ayes.. 
Hay alguna: analogía entre estas parábolas y lus que | en- 
y" contramos en el Evangelio, aun cuando el sentido de estas úl- 
timas sea mucho más profundo y de mayor generalidad. La 
parábola del sembrador, por ejemplo, es un relato cuyo asun- 
A: lo en sí es poca cosa, y que sólo tigne importancia por la com- 
: paración del reino de los cielos. El sentido de esta parábola es 
$ una idea enteramente religiosa, con la que presenta alguna se- 
R': mejanza un accidente de la vida humana: como en la fábula: esó- 
EÍs, pica, la vida humana encuentra su emblema en el reino animal. 
de La historia de Boccaccio, que Lessing ha puesto a contribu- 
8 ción, en Natban el sabio, para su parábola de los Tres anillos, 
+ Ofrece un sentido de:una semejante amplitud. El relato es tam- 
; bién considerado en sí mismo, enteramente vulgar, pero alude 
a las ideas más importantes, a la diferencia y a la pureza relati- 
E vas de las tres religiones judía, mahometana y cristiana. Lo mis- 
y MO OCurre, para recordar las producciones más recientes del 
4: género, en las parábolas de Goethe. 
. * 1] E 
22. El "proverbio. Constituye un género intermedio en este cír- 
' culo, -En efecto, desarrollados los proverbios, se cambian tan 
¿ pronto'en fábulas como en apólogos. Presentan una circuns- 
de) lancia tomada de lo más familiar de la vida humana y que debe 
BW existir en un sentido más general; por ejemplo: Una mano lava 
+ la otra. Que cada cual barra delante de su puerta. El que para 
3] otro cava una fosa cae en ella, Pueden colocarse ABACnIeS 
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chas veces llenas. de profundidadí's sá: adri Mé 
No hay en ellas comparaciones. La idea a y la forma 


/ 
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25) 


presada Inmediatamente en la imagen.” 


_ A, IN : 1. 


39 El apoloro: Puede ser considerado * como una par. AE, 
que se sirve de un ejemplo, no a modo de ie 
hacer sensibleruna verdad general, sino pára introducir. bajo: esta: 
vestidura una máxima que en él está expresada. “Esta Se 1a 
realmente contenida en el hecho particular | que, siri em 
se cuenta simplemente como tal. En este sentido; El Dios y la. 8 
bayadera de Goethe puede llamarsé apólogo. Encontiamos en «W 


él la historia cristiana de la: Magdalena pecadora revestida con . 


las formas de la imaginación india. La bayadera muestra lá mis?" 
ma humildad, igual fuerza de amor y de fe.'El dios lá 'sómeéte A. $ 
una prueba, que soporta de un modo perfecto; es perdónadá 
de sus faltas y vuelve a la gracia. En el apólogo, el telato es Con- 
. ducldo de suerte que su mismo desenlace ofrece la” “moraleja, | 
% . sin que sea necesaria una comparación; como, por ejempli o, en. É 
ó- El hombre que busca tesoros: «Trabaja de día, de noche descán- 
sa; la semana es dura, pero las fiestas son abia Sea Esto pará 
el poryente tu divisa y tu talismán», 
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C. Las metamorfosis. El tercer género qué contrasta" con lá 
fábula, la parábola, el proverbio y el apólogo es el de las' me- 
tamorfosís. Presentan, es cierto, carácter simbólicd y mitológico; ” 
pero, además, colocan al espíritu en oposición con la naturale- 
za, porque representan un objeto natural, uha roca, Un animal, * “4 
una flor, una fuente, etc., como una existencia del orden espiri- “4 
tual degradada por un castigo. Filomela, lás Piérides [Pigmalión), * «$ 
Narciso, Aretusa son personas morales que por una falta, por 
una pasión, un crimen o acciones semejantes han merécido una 

. pena infinita o han caído en un dolor inmenso. Privadas de la - ':4 
libertad, de la vida y del espíritu, han entrado en la-categoría de *:$ 
los seres de la naturaleza. p 
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AÉASí los objetos. naturales no se consideran en este género 
 Prosaicamente como. seres físicos. No son ya simplemente una 
montaña, una fuente, uh árbol; representan una acción, una cir- 
cunstancia de la vida humana. La roca no es sólo piedra, es Nío- 
be que llora a sus hijos. Por otra parte, esta acción es una falta, 
> y la transformación debe considerarse como una degradación 
de la existencia es spiritual. 
- Debemos, por tanto, distinguir bien estas metamorfosis de 
' hombres o de dioses en animales o en objetos inanimados del 
+simbolismo, propiamente dicho, en su período irreflexivo. En 
] Egipto, por ejemplo, el principio divino es contemplado inme- 
:  diatamente én la "profundidad misteriosa de la vida animal. 
Además, “el símbolo verdadero es un objeto sensible, que re- 
presenta úna idea” por su analogía con ella, sin expresarla com- - 
plétamente, y de modo que ésta es inseparable de su emblema, 
porque el espíritu no puede separarse aquí de la forma natural. 
j ¿Las metamorfosis, por el contrario, hacen distinción expresa de 
7 la existencia natural y del” espíritu, y, en este aspecto, marcan 
$ el paso del símbolo mitológico a la. mitología. propiamente di- 
- cha. La mitología, como nosotros la comprendemos, parte, es 
: cierto, de los objetos reales de la naturaleza, como el sol, el mar, 
zi los ríos, los árboles, la fertilidad de la tierra, etc., pero los pri- 
4 va en seguida de su carácter físico, 'individualizándoles como 
=p oderes' espirituales, de mánera que hace de ellos dioses con 
E les y fórmá humana. Así es, por ejemplo, como Homero y He- 
: siódo han dado"a Grecia,“ántes que nadie, su verdadera mito- 
logía, es decir, no simplemente fábulas relativas a los dioses, o 
¿concepciones morales, físicas, teológicas y metafísicas veladas 


'mente en los relatos donde los personajes, que son considerados de ordinario como 
*. simbólicos o míticos, sufren metamorfosis, y donde los elementos, que en otro lu- 
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COMPARACIONES QUE COMIENZAN POR LA IDEA 


A. Elenigma. . B. La alegoría. Sa 
C. La metáfora, la imagen y la comparación. 


A. Elenignia. Se distingue del símbolo propiamente dicho, 
primero en cuanto es comprendido claramente por el que lo ha 
inventado; luego, porque la forma que envuelve la idea, y cuyo : 
sentido debe ser adivinado, se escoge intencionadamente. Los 
verdaderos símbolos son, antes y después, problemas «no re- “$ 
sueltos. El enigma, por el contrario, está por su misma natura- ? 
leza resuelto ya antes de ser propuesto, lo que hacía decir con 
mucha razón a Sancho Panza que hubiera preferido se le diera 
la solución antes que el enigma. ; 

El primer punto de donde se parte en la invención del enig- 
ma es, por tanto, el sentido que encierra y qe que se tiene en- $ 
tera conciencia. 00 

Además, ciertas formas originales, propiedades singulares, 
se toman intencionadamente del mando exterior, se asimilan de 
un modo disparatado y chocante, tales como el azar las presenta 
diseminadas en la naturaleza. Por donde falta a estos elemen 


gar estaban reunidos, están separados, hasta el punto de que la formiá y la idea'se: 
oponen y pasan la una a la otra. Por ejemplo, el símbolo'egipcio y frigio del Loba 
se separa de tal modo de su sentido primitivo, que, en vez de designar el sol, re 
presenta un rey, y la metamorfosis de Licaón en lobo se presenta como una con- 
tinuación de su existencia humana. De igual modo, en el canto de las Piérides, los * 
dioses egipcios, el buey, los gatos son representados como simples animales, eng 
los cuales los diosés mitológicos de Grecia, Júpicer, Venus, etc., se han escondido, / 
sobrecogidos de miedo. Las Piérides mismas, ón castigo de que con su canto in»; 
tentaron rivalizar con las Musas, fueron transformadas en urracas. ñ 
Por otra pane, las metamorfosis, a cuusa del, carátrer especial de moralidad que ¡ 
constituye su fondo, se distinguen con "mayor razón de la fábula, En ésta, en efec 
1o, si se asimila una verdad moral a una circunstancia tomada de la naturaleza, esta $ 
relación no tiene nada de sería; el dominio de la naturaleza y el del espiricu si 
guen separados; el espiritu no queda degradado al pasar a una existencia inferior, 
Hay, sin embargo, algunas fábulas de Esopo que, con un ligero cambio, llegarían 
a ser metamorfos!s; por ejemplo, la cuarenta Y dos, El murciélago, el espino y 4l 
somormufo, cuyos instintos se Explica por los inforrúnios de una existencia ans 
terior. j 
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4 tos la unidad íntima que se observa en un todo, cuyas partes 
están fuertemente unidas entra ellas mismas; así su combina- 
ción artificial no tiene de por sí sentido alguno. Sin.embargo, 
:. desde otro punto de vista, expresan una cierta unidad, puesto 
que los rasgos en apariencia más heterogéneos se reúnen pos 
f- medio de una idea y ofrecen un significado. 
“Esta idea, sujeto de una proposición cuyos atributos no 
4 ofrecen, en apariencia enlace alguno, es la clave del entgma, 
di la solución del problema que ha de adivinarse a través de esta 
Bi envoltura oscura y embrollada. Es el enigma en este aspecto, en 
El el sentido ordinario del término, la parte espiritual del símbolo 
: q reflexivo; pone a prueba el espíritu de perspicacia y de combl- 


nación. Al mismo' tiempo, .como forma de IepEseotIción sim-- 


E El enigma pertenece principalmente al arte que se expresa 
e, mediante ae Sin La puede hallar ¡MBar en las ar- 


, Su primera PRAEIÓS en la historia se remonta al Oriente, a ese 
. período de transición que separa el viejo simbolismo oriental 
de la sabiduría y de la razón reflexiva. Todos los pueblos y to- 
de: das las, épocas han hallado su distracción en semejantes pro- 
ed blemas. En la Edad Media, entre los escandinavos y los árabes, 
A en la poesía alemana, por ejemplo, en las justas poéticas que 
45+ tenían lugar.en Marburg, el enigma desempeñaba un gran pa- 
e pel. En nuestros tiempos :modernos ha decaído de su elevado 
gi rango. No es ya más que un elemento frívolo de la conversa- 
ción un rasgo de Ingenio, una broma de sociedad... a 


AE, dl CIA ”; es dd . Er av 


, Bu La alegoría, Lo opuesto al enigma, en el eliculo en que 
Ése parte de-la idea para llegar a la forma, es la alegoría. Trata, 
de eS verdad, de hacer sensibles los caracteres de una concepción 
0d .general mediante propiedades análogas de los objeros que caen 


É bajo los sentidos, pero, en vez cle velar a medias la idea, de pro- : 
poner una guesión enigmática, es su objeto Pro SCamente la cla- 
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1 Su destino principal es, por tanto, representar y personi- 
ficar, bajo la forma de un objeto real, situaciones generales o. 
ideas, cualidades abstractas, la justicia, la discordia, la gloria, la. 
guerra, la religión, el amor, la paz, las estaciones del año, la muer- 
te, la fama, etc. Pero no contiene, ni por el fondo, ni por la for-. 
ma, una personificación verdadera, una individualidad viy Í: “es 
siempre una concepción abstracta, que conservá "solamente l la 
forma vacía de lá personalidad. Por consiguiente, debe ser con- 
siderada como una existencia nominal. En vano sé da fóila hy 
mana a un ser alegórico, jamás se aproXimará a lá individualidad. 
concreta y viva de una divinidad griega, hi de un santo, hi de. 
cualquier otro personaje real, porque, para hacerle propio, para 
representar una concepción abstracta, hay que quitarle precisa 
mente lo que constituye su personalidad y su individualidad. Com 
razón, por tanto, se dice de la alegoría que es fría y pálida. ¿Se 
añade que, en el aspecto de la invención, a causa del Cátácter 
abstracto de la idea que expresa, es más bien cuestión de razo- 
namiento que de imaginación; y no supone sentimientó, algun 
vivo y hondo de la realidad. Poetas como Virgilio se vén mu- 
chas veces obligados a recurrir a los seres alegóricos, porque; no 
saben crear dioses que gocen de verdadera personalidad, como. 
los de Homero. : + j e 

- 2% La idea que representa la alegoría, a pesar de sÚ' carácter 
Abaco, es, sin embargo, determinada; de otro modo,"sería 
ininteligible. Pero los atributos que la explican no estáñ 'bastañte 
estrechamente unidos para identificarse con ella. Esta separación 
de la idea general y de las ideas particulares que la determinán 
se.asemeja a la del sujeto y el atributo en la proposición Eo 
matical, y es el segundo:motivo que hace fría a la alegoría: -* 

3% Para representar los caracteres particulares de la ideá ge=" 
neral se emplean emblemas tomados. de los hechos exteriores 
o de-las circunstancias que se enlazar con la manifestación en' 
el mundo real, o los instrumentos, los medios de que" hos'ser-: 
vimos para su realización. La guerra se designa con: armasi lan 
zas, cañones, tambores; la primavera, el estío, el otoño, con flores 
y frutos, etc.; la justicia, por la balanza; la muerte, por úna clep=* 
sidra y una hoz. Pero, como las formas exteriores que sirven para 


, 
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:tepresentar la idea abstracta le están enteramente subordinadas 
"desempeñan el papel de sisple atributo, Ja alegoría es por 
esto doblemente Fría. 

1" Como personificación de una idea abstracta le faltan la 
vida y la individualidad. 

: 2% Su forma exterior determinada ño presenta más que sig- 
ños, Que, considerados en sí, no tienen sentido alguno. La idea, 
que. debería ser centro y unión de todos estos atributos, no es 
úha unidad viva que se desarrolla-libremente y se manifiesta por 
estas formas particulares. Así, ert-la alegoría, no se toma jamás 
en serio la existencia real de los seres personificados. Esto hace 
que no pueda darse la forma de un ser alegórico, al ser abso- 
luto: La Dijé de los antiguos, por ejemplo, no debe tomarse como 
una alegoría. Es la necesidad que pesa sobre todos los seres, la 
eterna justicia, el poder universal, el principio absoluto de las 
leyes que gobiernan la naturaleza y la vida humana, al mismo 
tiempo lo absoluto mismo, a que todos los seres individuales, 

os eS y los dioses están sometidos”. 


“llamá, por el contrario, ese es un género de reptegentación inferior tanto en 
Ufóndo como en la. forma, y que no responde sino imperfectamente a la idea del 
: arte"Toda circunstancia, toda acción; toda relación de la vida humana encierra un 
+elémento general que se deja distiriguir por la reflexión; pero, si el anista tiene pre- 
-señtes en el espíritu semejantes abstracciones y quiere representarlas en su genc- 
lidad prosaita (lo que ocurre poco más o menos en la alegoría), tal producción 
extraña al arte. Winckelmann ha escrito también sobre la alegoría una obra su- 
perficia!l, en que ha reunido muchos ejemplos. Casi siempre confunde el simbolo 
on vta alegoría. 
: Entre las artes, la poesía recurre equivocadamente a medio semejante, con que 


dé áreas se a téciado la slegora por una seric de escenas panicula: 
tes, como la marcha triunfal del ejército. En general, nos contentamos más erdina- 
riámente, en cuanto a estatuas que representan personajes históricos, con adomar 


E 
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C. La metáfora, la imagen y la comparación. El tercer modo : 
de representación, que viene después del enigma y la alegoría, 
es la figura en general. El.enigma envolvía el sentido; ahora 
bien, en su afinidad con la idea, la envoltura, aunque de natu- 
raleza heterogénea y tomada de lejos, aparecía aún como lo 
principal. La alegoría, por el contrario, hacía de la claridad del e 
sentido el fin esencial, de suerte que la personificación y los atri- $ 
butos alegóricos parecían rebajados al nivel de simples signos. “4 


el pedestal con bajo-relieves alegóricos. Los antiguos empleaban más bien las re- 
presentaciones mitológicas, por ejemplo, en los sarcófagos, el sucño, la muente, exc, Y 

La alegoría corresponde menos al arte antigua que-al arte romántico y a la Edad 
Mudia. Lo cual se explicaría así: la Edad Media pone en escena la individualidad 
humana con sus fines y sus pasiones personales, el amor, el honor, etc. Los perso: 
naujes y sus acciones proporcionan vasto impo para la invención y el desarrollo de 4H 
un gran número de colisiones accidentales y de desentaces; pero, en oposición con 4 
esta muhiplicidad y esta variedad de hazañas y de aventuras, se colocan los princi- 
pios generales que gobiernan el orden social, y ¿stos no:son, como entre los and: 
guos, personificados en dioses de forma humana. Estos principios se manifiesta: ¿ 
por tanto, con su carácter de ubsiracción y de generalidad al lado de los persona 
jes reales. Si el anista tiene, presentes 2h su pensamiento ubstracciones semejantes 
y no quiere cevestirlas de la forma accidenial "Y gomún, no resta más que utilizar 
ta representación alegórica. Lo mismo ocurre £n la esfera religiosa; la Virgen, el $ 
Cristo, los actos de los apóstoles, los santos y sus expiaciones, los mártires son, si 
verdaderas individualidades, pero el cristisnismo encierra también idcas generales? 
esencias espirituales que no se dejan encarnar en personajes vivos y reales, que des E 
ben precisamente representarse como concepciones generales, por ejemplo, la Fa 
la Esperanza y la Caridad. En general, las verdades «el cristianismo, religiosamens Y 


ción sensible debe ser algo subordinado y aun extraño a la idea que manifiesta, La Mé 
alegoría es la forma del ane que satisface más fácil y nanjralmente semejante n 
cesidad. En este sentido, Dante ha introducido muchas concepciones 'alegóricas 


gen de su amante Beatriz, pero esta personificación (y esto es lo que constituye su 
belleza) se cierne entre la alegoría y el retrato de la que el poeta había amado cdf 
su juventud. La vio por primera vez en el hnbveno año de su vida. Se le apareció ; 
como hija, no de un mortal, sino de una idea. Su ardiente naturaleza italiana con 
cibió por ella una pasión que nunca se extinguió; y, cuando el genio poético 
despenó en él, en una época en que la muene le habla arrebatado el objeto a 
do en la más bella flor de sus esperanzas, levantó, en la obra principal de su vid 
a esta religión de su cor32Ón el admirable monumento que poseemos. 
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La figura reúne esta claridad de la alegoría con el placer que 
. produce el enigma presentando “al espíritu una idea bajo el velo 
8. de una apariencia exterior que tiene alguna analogía con ella; 
y esto de manera que, en vez de un emblema que haya nece- 
sidad de descifrar, sea una imagen en que el sentido se revele 
con profunda claridad y se manifiéste con carácter propio. 


Ñ o d O . a a R 
; 1. La metáfora. Es en sí una comparación, en cuanto ex- 
: : presa claramente una idea por'un objeto semejante. Pero, en 
] la comparación propiamente dicha, el sentido y la imagen es- 
tán expresamente separados, mientras que en la metáfora esta 


La soon metafórica, en efecto, : no enuncia sino la ima- 
gen, pero la dependencia es tan estrecha, el sentido de tal modo 
8 manifiesto, que no está separado. Si oigo decir «la primavera 
BE, de sus días- o «un río de lágrimas-, sé que debo tomar estas pa- 
Y: labras, no en sentido propio, sino en sentido figurado. 

En el símbolo y la alegoría la relación entre la idea y la for- 
ma exterior no es percibida inmediatamente, ni necesaria. En 
los nueve escalones de una escalera egipcia y en otros mil ejem- 
; plos. sólo los iniciados, los sabios y los eruditos saben descu- 
¡brir el sentido simbólico. En una. palabra, la metáfora puede 
definirse una eamparacióna abreviada. 


7 
da 


* Pueden distinguirse varios ados en la meialora: 1* Presentar un ser Ina- 


yior el reino orgánico al inorgánico. 2* La metáfora pasa a un grado Ssuperlor aun, 
guando el Objeto físico se representa bujo la forma de un fenómeno espiritual: cum- 
piñas risueñas, ríos embravecidos. 3% Por una relación inversa, los objetos de or-. 
«den espiritua] pueden ser expresados mediante imágenes tomadas de la naturaleza. 
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: 2. La imagen. Entre la metáfora y la comparación se coloca Y 
la imagen, que no es más que una metáfora desenvuelta, A pe-: 
sar de su semejanza con la comparición, difiere de ella en cuan-% 


A 


- . e AR DE ; : EA 4 Y b 
“Las metáforas, se dice, tienen por objeto dar viveza al estilo poético. Sin duda ¿ 
procdlucen este resultado; pero no es esto lo que dá vida real al discurso. Pueden; 
comunicarle cierta claridad sensible y una superior determinación, sino son, sin em»; 
bargo, demasiado numerosas. El verdadero sentido de la dicción metafórica debe 15 
más blen buscarse, como para la comparación (infra), en la necesidad que expe: 
rimentan la imaginación y la sensibilidad: la una, para desplegar su poder; la otrá, “2 
para revelar su intensidad, y, para esto, no contentarse con la expresión sencilla, ; 
vulgar o común. La inteligencia se coloca en este terreno para elevarse más aho,; 
moverse en la diversidad de las ideas y combinar varios elementos en uno “solo, q 
Por otra parte, el sentimiento y la pasión manifiestan su energía, aumentando los “E 
objetos; a pesar de su agitación y de su turbación, el alma muestra que ejerce cier. ¿ 
to Imperio sobre las ideas, pasando de una esfera a ova con ayuda.de:las aralo- $ 
gías, y "desplegando su: pensamiento en imágenes de diferentes especies; 
nallecht el espíritu, absorto por la contemplación de los objetos físicos que:ex-* 
presan analogía con sus propios sentimientos, procura librarse del carácter 'exte- Y 
rlor dle sus objetos Idealizándolos. ' 0. mp at 
La expresión metafórica puede provenir también del simple plc que la imá- , 
ginación tiene en no representar las ideas en su forma propia, en su sencillez; $ino 
mediante objetos análogos; o es un juego de ingenio, producto de la fántasta,' que, 
para salirse de la expresión ordinaria, busca lo agudo y lo. gracioso, y ño se satis- 4 
face sino cuando ha encontrado entre los objetos más Nelaron trece unos ras- 
gos de semejanza, cuando ha combinado las cosas más lejanas de modo que causen 
sorpresa. con 
Puede observarse que el estilo prosaico y el estilo poético se distinguen, en 
gencral, menos quizá que cl estilo antiguo y el moderno. por el predominio de lá 
expresión directa y de la metafórica. No sólo los filósofos griegos; como Platón y 
Aristóteles, o los grandes historiadores y oradores, como Tucídides y. Demóstenes, 
siño' también los grandes poetas, Homero, Sófocles; aun cuando en ellos:se.cn- 
cuentra la compiración, se atienen, en general, casi siempre al lenguaje directo: Su 
dicción, severamente plástica, es demasiado sustancial y llena, para sufrir mezcla 
semejante a la de la metáfora. No se permiten apartarse de esta manera sencilla, 
abandonar este chorro natural y mesurado para coger aquí y all4 las. llamadas flo: 
res del buen decir. La metáfora es slempre una interrupción de Ja marcha regular 
del pensamiento; lo divide y lo dispersa, porque evoca y junta imágenes que no 
son esenciales al vbjeto, porque arrastra al espíritu a analogías e ideas extrañas. En 
la prosa, la claridad infinita y la admirable flexibilidad de su lenguaje; en lá poc- 
sía, su sentido tranquilo, que busca en todo una forma precisa y definida, alejaban 
a los antiguos del uso frecuente de la metáfora. IN 
Particularmente en Orfente, y sobre todo en la poesía mahometana posterior; 
lucgo en la pocsía moderna, es donde el lenguaje directo queda abandonado fre- 
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plo! la idea no está o parsamollada al lado del ento 


brie de estados, de acciones, de modos de la existencia, Sa 


[sensible para una sucesión semejante de fenómenos tomados 


EN titulada El canto de Mahoma, puede ofrecernos un ejemplo: 
Un manantial salido de una roca, joven aún, se precipita en el 
fondo de los abismos, surge en seguida y reaparece en fuentes 
Sy arroyos, luego se. esparce por la llanura, recibe los ríos, sus 
hermanos, da su nombre a varias comarcas, ve nacer ciudades 
4 5u paso y lleva finalmente, estremeciéndose de alegría, sus te- 
“SOrOS, sus hermanos y sus hijos al seno del Creador que le es- 
E peras. El título sólo nos dice que esta magnifica imagen de un 
torrente y de su curso nos representa la salida de Mahoma, la 
Hpida propaganda de su doctrina y la reunión de todos los pue- 
blos confundidos en la misma creencia. 

.... Los orientales muestran particularmente gran atrevimiento en 
el uso de este género de figuras. Gustaban de reunir y poner 
e: así en concordancia ideas de un orden enteramente distinto. Las 
cd “poesías de lYafís ofrecen gran número de ejemplos. 


e La comparación. La diferencia entre la imagen y la com- 
E paración consiste en que, en ésta, lo que la imagen represen- 
ms E taba en forma “figurada aparece como pensamiento Astana 
1 idea y la imagen marnan paralelas. 


E - tuentemente por. la Harare Shakespeare, por ejemplo, es muy metafórico en su ' 
HE dicción. Los españoles, que se han extraviado en este camino hasta cacr en la exa- 
y Bcración del mal gusto por la acumulación de las imágenes, aman también un es- 
lo _pomposo Y florido, El abuso de la metáfora se ESA notar asimismo cn Fichte. 


ha lira; lo al proviene en él de la acccudad de expresar en formas sensibles pen- 
? samientos a en vez de emplear la paa abstracta y propia. Encuentra 
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Ambos términos están enteramente separados, representa- 
dos cada uno por su propia cuenta; y, por primera vez enton- 
ces, se muestran uno frente al otro a causa de su semejanza. 

La comparación, como la imagen y la metáfora, expresa la 
audacia de la imaginación, que, teniendo delante un objeto, 
muestra, fijándose en él, el poder que tiene de combinar, me- 
diante relaciones externas, las ideas más lejanas, y al mismo tierm- 
po sabe hacer concurrir con la idea principal todo un mundo de 
fenómenos diferentes. Este poder de la imaginación, que se re- . 
vela por la facultad de hallar semejanzas, de enlazar mediante 
relaciones llenas de interés y de sentido cosas heterogéneas, es : 
en general lo que constituye la esencia de la comparación. 

Debe observarse, en este aspecto, una diferencia entre la” 
poesía oriental y la occidental. En Oriente, absorbido el hom: E 
bre por la naturaleza exterior, piensa poco en sí mismo y no co- 
noce las languideces de la melancolía. Sus deseos se limitan a; 
sentir un goce completamente exterior, que encuentra en el ob=4 
jeto de sus comparaciones y en el placer de:la Contrap ación 
Mira a su alrededor con el corazón libre, buscando en lo qué y 
le rodea, en lo que conoce y ama, una imagen de lo que cau- 
tiva sus sentidos y llena su espíritu. La imaginación, apartada 
de toda concentración interior, libre de toda enfermedad del 
alma, se satisface en una representación comparativa del obje: % 
to que le interesa, principalmente si éste, por lo mismo que es H 
comparado con lo más brillante y hermoso de la naturaleza, ady y 
quiere más valor y hiere más vivamente la vista. En Occidente 
por el contrario, el hombre está más ocupado de sí mismo, más 
dispuesto a deshacerse en quejas, en lamentaciones sobre: sus 
propios sufrimientos, a dejarse arrastrar a la languidez y a. v 
gos deseos”. . 


/ 
" Los amanses, cuya alma está llena de! ddbleos y de esperanzas, cuya imag! 

nación inquieta y caprichosa se entrega a tada especie de fantasías, son ricos en' 

compariciones. A veces les cautiva un objeto particular, los ojos, la boca, los ca 

bellos de su amada. En la turbación y la embriaguez de la-pasión, el espíricu sé dif 

rige aqui y allá, a los objetos más diversos, y los reúne alrededor de un sentimient 

único que hace del corazón el centro del mundo. El interés de la. comparación está 
: : y 
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TIT. DESAPARICIÓN DE LA FORMA SIMBÓLICA DEL ARTE 


A. Poesía didáctica. Cuando una idea general, cuyo desa- 
rrollo presenta un todo sistemático, es concebida por el espí- 
ritucon'su carácter abstracto y al mismo tiempo expuesta bajo 


ap ñ 


aquí en el sentimiento. Cuando no se trata sino de una simple particularidad sen- 
sible, pussta en relación con otfo objero sensible que se le parece, hay que temer 
que la multiplicidad de las imágenes nos parezca muy pálida y poco interesante. 
Así ocurre en el Cantar de los Cantares: ¡Oh, qué bella eres, amada míu, qué be- 
lla... tus ojos sori como los de lus palomas... tu cabellera como un rebaño de ca- 
:bras,,y ñus dientes como un rebaño de corderos... tus labios como una faja de 
escarlata; erc., etc... Se encuentra la misma sencillez en Osstan. Ovidio, de un modo 
más oratorio, hace hablar así u Polifemo: «Eres más blanca, ¡oh Galatea!, que la 
hoja del sauce que la nieve cubre... ercs más florida que las praderas; más esbel- 
ta que los olmillos; más juguetona que los cabriros.. (Continúa así en diccinueve 
EXÁMELLOS). A E 
Por lo demás, había que distinguir en este punto el empleo de las compara- 
ciones según los diversos géneros de poesía. La comparación desempeña también 
en ellos papel diférente; así a las comparaciones líricas se oponen las compara- 
BR ciones épicas, como las que sé ven, por ejemplo, en Homero. El objeio principal 
- en este caso es distraer-nuestra curiosidad, apartar la atención del encadenamien- 
; to de los hechos, fijarla en imágenes más recientes, más tranquilas, más plásticas, 
Este reposo,+esta distracción de la actividad, esté cuadro que pasa delante de nues- 
tra. vista producen tanto mejor su efecto cuanto las imágenes se toman de un or- 
den de:cosas.más lejano. Las comparaciónes, forzando al espiritu a Ajarse, tlenen 
F otro fin; el de designar como importante un objero panicular, el de no dejarle arras- 
trar, sia que lo advirtamos nosolros, por el torrente del discurso. 

Parece que, como lu poesía dramática exige la mayor naturalidad en la ex- 
presión de las pasiones, en la viveza de los sentimientos de alegría, de dolor, de 
temor, no puede admitir las comparaciones por esto mismo, sino en el tumulto de 

i las pasiones. Que los personajes, obligados a obrar, se distralgan derramando me- 
táforas imágenes y comparaciones, en el sentido ordinario del término, no es na- 

;. lural. En efecto, estas comparaciones nos apartan de la simación del momento, 
nos'hacen pérder de vista los personajes, sus acciones y sus sentimientos; por otra 
pane, estas interrupciones ociosas son contrarias al tono de la conversación; y, en 
fin, sin duda el empleo de estas Ayuns esa veces de mal gusto, y no hay que pro- 
digarlas: A > 

E” Sin embargo, en el drama, la comparación no deja de desempeñar papel im- 
portante, Tiene por objeto mostrar que el hombre no se deja absorber por la si- 


“mación presente, por el sentimiento O la paslón del momento; sino que, como 


PE . 
naturaleza elevada y noble, los domina y sabe librarse de ellos. La paslón enclerra 
tencidens al alma en sí misma, la EOBAInE en una concentración estrecha Are le 
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una forma y ton adornos tomados del arte, nace el poema di 
dáctico. Rigurosamente hablando, no debe contarse la potésía; 
didáctica entre las formas propias del.árte. En efecto, el fondo 
y la forma son en ella completamente distintos. E: 

Primeramente, las ideas son comprendidas en sí mismas en” 
su naturaleza abstracta y prosaica. Por otra parte, la, forma. ar- 
tística no puede enlazarse con el fondo, sino por una Telación 
enteramente exterior, puesto que la idea está ya impresa, en el 
espíritu con su carácter abstracto. La enseñanza se dirige, ante 
todo, a la razón y a la reflexión. Así, siendo su objeto hacer pe: 
netrar en la inteligencia una verdad general, su condición esen-' 
cial es la claridad. : 

El arte no puede, por tanto, actuar en el poéma didáctico, 
sino en lo que concierne a la parte exterior: mediante el metro, 
la elevación del lenguaje, la introducción de episodios, el uso 
de imágenes y de comparaciones, la expresión de los senti- ' 
mientos, una marcha más pronta, transiciones más rápidas; Todo 
este aparato de formas poéticas, que no toca al fondo y se co- 
loca fuera de él, no figura sino como accesorio. Más o menos 
vivas y sorprendentes, estas imágenes alegran un asunto serio 


en palabras extravagantes y rudas. iPero la grandeza del sentimiento, la fuerza del 
espíritu se elevan por encima de estas estrechas barreras; se ciernen con serenidad 
llena de belleza sobre la pasión determinada que nos conmueve. Esta libertad del 
alma cs lo que las comparaciones expresan bajo una forma exterior. En efecto, sólo 
un alma fuerte y habituada a dominarse profundamente es capaz de mirar frente 
a frerite su proplo dolor y sus sufrimientos; de compararse con objetos extraños y 
contemplar en cllos su imagen, o puede, en una terrible burla de sí misma, re: 
presentarse su propla desuucción como cosa indiferente, permanecer entonces tran- 
quila y conservar su sangre fría. 

En la epopeya es el poeta el que, mediante comparaciones descriptivas y.pro- 
plas para retrasar el'curso del relato, se dedica a cómunicar al oyente lá calma con! 
templatlva que el ane exige; En el drama, por el contrario, los personajes mismos E 
aparecen como poetas y artistas; porque, manifestándonos la nobleza: de sus sen» 
timientos y la encrgfa de su carácter, hacen de sus pasiones internas un objeto.de 
ante, que modelan y revisten de una forma interesante. La comparación por la tom- 
paración misma, que, en su primer grado, se nos ha aparecido como Un juego de 
imaginación, se reproduce aquí de modo más profundo; expresa la victoria con-. E 
seguida sobre la naturaleza sensible, sobre su desarrollo espontáneo y sobre la vio- , 


lencla de la pasión. 


y 
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Ñ de por sí, y suavizan la sequedad de la doctrina. Lo que en sí 
y E esencialmente prosalco no puede ser desarrollado poética- 
mente, sino simplemente revestido de una forma poética. Así, 
el arte de la jardinería, por ejemplo, es sólo el arreglo exterior 
¿de un terreno cuya configuración general está ya dada por la 
$ naturaleza, y. que:puede no tener en sí nada de bello ni de pin- 
f.toresco. Así también la arquitectura, mediante adornos y deco- 
"raciones exteriores, da aspecto agradable a la simple regularidad 
Y de un edificio construido con un mero objeto de utilidad, y cuyo 
É destino es enteramente prosaico.. 
Eso De este. modo. la filosofía griega en su principio se ha pro- 
“ ducido bajo la forma del poema didáctico. Hesíodo puede ser 
i tomado como ejemplo. Sin embargo, las concepciones verda- 
í deramente prosaicas no se manifiestan bien sino cuando la ra- 
! zón se hace dueña de su objeto, imponiéndole sus reflexiones, 
| SUS razonamientos y sus clasificaciones, cuando además se pro- 
"pone directamente enseñar, y, para lograrlo, llama en su auxi- 
lio a la elegancia, los erantos del estilo y los adornos de la 
¡ poesía. Lucrecio, que ha puesto en verso el sistema del mundo 
de Epicuro; Virgilio, con sus instrucciones sobre la agricultura, 
“nos ofrecen modelós. Seméjantes concepciones, a pesar de toda 
la habilidad del poeta y de la perfección del estilo, no pueden 
llegar a constituiruna forma pura y libre del ante. En Alemania, 
el poema didáctico ha dejado de estar en boga. A fines del si- 
glo.último, Delille ha dado a los franceses, además del Poema 
de los jardines, o el Arte de embellecer los paisajes, y el Hombre 
,de los campos, etc., un poema didáctico en que ofrece una es- 
pecie de compendio de los principales descubrimientos de la fí- 
sica sobre el magnetismo, la electricidad, etc. 


y B. Poesía descriptiva. La poesía descriptiva es, en este as- 
pecto, lo opuesto al poema didáctico. El punto de partida, en 
efecto, no es la idea ya presente.al espíritu; es la realidad ex- 
terior con sus formas sensibles, los objetos de la naturaleza o 
las obras del arte, las estaciones, las diferentes partes del día, 
etc. En el poema didáctico la idea que constituye el fondo, por 
su naturaleza misma, permanece en su generalidad abstracta. 
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Aquií, por cl contrario, se nos representan las formas sensibles 

del mundo real, en sus particularidades, pintadas o descritas 

tal como se presentan de Ordinario a nuestra vista. Semejante 

tema de representación no pertenece, absolutamente hablan- 

do, sino a un aspecto del arte. Ahora bien, este aspecto, que . 
es el de la realidad exterior, no tiene derecho 4 aparecer en el 

arte sino como manifestación del espíritu o como teatro de su 

desarrollo, destinado a récibir personajes, pero no por su pro- 

pia cuenta, como simple realidad exterior sepurada' del ele- 

mento espiritual. 

La poesía descriptiva ofrece mayor interés cuando huce 
acompañar sus cuadros de la oposición de los sentimientos que 
pueden excitar el espectáculo de la naturaleza, la sucesión: de : 
las horas del día y de las estaciones del año, 0, una “colina «cu- *, 
bierta de bosques, un lago, un arroyo que murmura, un Cemen- 
terio, una aldea agradablemente situada, una tranquila choza. 
Admite también, como el poema didáctico, episodios que le dan 
una forma más animada, particularmente cuando pinta los sen- 
timientos y las emociones del alma, una dulce melancolía o me- 
nudos incidentes tomados de la vida humana en las esferas : 
inferiores de la existencia. Pero esta combinación de los senti-' 
mientos del alma con la descriptión de las formas exteriores de 4 
la naturaleza puede ser también en este caso enteramente su- 3 
perficia); porque las escenas de la naturaleza conservan su exis-% 
tencia propia e independiente. El hombre, en presencia de este 
espectáculo, experimenta, es verdad, tal o cual sentimiento, pero 
entre estos objetos y su sensibilidad, si hay simpatía, no hay una 
unión, una penetración intima. Así¿cuando gozo de un resplan- 
dor de luna, cuando contemplo los'bosques, los valles, las cami 
piñas, no soy todavía el intérprete' entusiasta de la naturaleza; 
siento sólo una vaga armonía entrela disposición interior a que 
me lleva este espectáculo Y el dd aa de los objetos que tén: 
go a la vista. 


A 


A 


C. El antiguo epigrama. El carácter primitivo del epigramia 
lo expresa ya la palabra misma; es úna inscripción. Sin duda en 
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Y. enlos más antiguos epigramas, algunos de los cuales nos ha con- 
?  servado Herodoto, no tenemos la descripción de un objeto, he- 
cha con el fin de acompañar a la expresión de algún sentimiento 
del alma. La cosa misma es representada de doble manera. Pri- 
mero, su existencia exterior es indicada; inmediatamente se da 
la explicación, el sentido. Estos dos elementos se combinan es- 
trechamente, se compenettan íntimamente en el epigrama, que 
expresa los rasgos del objeto más característicos y convenientes. 
Más tarde el epigrama perdió, aun entre los griegos, su carácter 
primitivo, y degeneró hasta el punto de inscribir, a propósito de 
los hechos particulares, de las obras de arte o de los personajes 
que debía designar, pensamientos fugitivos, rasgos de ingenio, 
reflexiones conmovedoras, que se refieren menos al objeto mis- 
mo que a la disposición enteramente personal del autor en su 
relación con él. 


Los defectos de la forma simbólica, manifestados en lo que 
antecede, hacen nacer la necesidad de ver resuelto el prolble- 
ma siguiente. La forma y la idea, la realidad y su sentido espi- 
riwal no deben desenvolverse separadamente, ni Operar una 
combinación semejante a la que nos han ofrecido el símbolo, 
lo sublime y, finalmente, la forma reflexiva o comparativa del 
arte. La verdadera representación artística no debe buscarse sino 
allí donde-se establece la armonía perfecta entre los dos térmi- 
. nos, es decir, allí donde la forma sensible manifiesta en sí mis- 
E Mma el espíritu que encierra y que la penetra; mientras que, por 
su parte, el principio espiritual encuentra en la realidad sensi- 
ble su manifestación más conveniente y acabada. Pero, para te- 
¡ner la perfecta solución de este problema, debemos renunciar 
“ala forma simbólica del arte. 


GUNDA SECCIÓN 


- DE LA FORMA CLÁSICA DEL ARTE 


A DE LO.GLÁSIGO. EN GENERAL 


A. Untdád de lá idea y de la forma sensible 
como carácter r fundamental de lo clásico. 
B. Del arte griego como realización del ideal clásico. 
C. Posición del artista en esta nueva forma del arte. 


La unión íntima del fondo y de la forma, la conveniencia 


ce el centro Jel arte. Esta realización de la idea de lo De 
llo, que el arte simbólico se esforzaba en vano por alcanzar, se 
reálizó, por vez primera, en el arte clásico. 

«Se ha visto ya en otro lugar lo que hay que entender aqu: 
por lo clásico. Sus caracteres se resumen en el ideal. Este modi 
perfecto de representación satisface la condición que es el ob 
. jeto mismo del arte. Pero, para que esta condición pudiera rea 
E. “lizarse, todos los'momentos particulares, cuyo desarrollo ha side 
“objeto de la sección precedente, eran necesarios. Porque el fon 
do de la belleza clásica no es una concepción vaga y oscura; |: 
idea libre constituye su propia significación, y, por consiguien 
te, se manifiesta por sí misma; en una palabra, es el espíritu 
QUe se toma como objeto. Ofreciéndose así en espectáculo as 
“mismo,. reviste una forma exterior, y ésta, idéntica al fondo qui 
"manifiesta; deviene su expresión fiel, adecuada. La concienci: 
que tiene de sí mismo le:permite revelarse claramente. 
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Esto es lo que no ha podido ofrecernos el ane simbólico con | 
la especie de unidad que constituye el símbolo. Unas veces es * 
la naturaleza, con sus fuerzas ciegas, la que da vida al fondo de 
sus representaciones, Otras, el ser espiritual, que concibe de un 
modo vago y que personifica'en divinidades groseras. Entre la 
idea y la forma se revela una simple afinidad, una correspon- 
dencia exterior. El intento de conciliarlas hace estallar mejor aún 
su oposición; o el ante, queriendo, como en Egipto, expresar el 
espíritu, no crey sino oscuros enigmas. Por todas partes se acu- 
sa la falta de verdadera personalidad y de libertad, porque és- 
tas no pueden aparecer sino en la conciencia clara que el espíritu 
adquiere de sí mismo. 

Flemos encontrado, es verdad, esta idea de la manera de ser. 
el espíritu como opuesto al mundo sensible claramente expre 
sada en la religión y en la poesía del pueblo hebreo. Pero lo 
que nace de esta oposición no es lo bello, es lo sublime. Un 
sentimiento vivo de la personalidad se manifiesta también en ' Ñ 
Oriente en la raza árabe. Pero es sólo un lado superficial, falto 
de profundidad y de generalidad; no es la verdadera persona- 
lidad, apoyada en base sólida, en el conocimiento del ve : 
y de la naturaleza moral. 4 

Todos estos elementos separados o reunidos no pueden, por ; 
tanto, ofrecer el ideal. Son ahtecedentes, condiciones y mate-; 
riales. El conjunto nada ofrece que responda a la idea de la be-¿ 
lleza real. Esta belleza ideal la encontramos realizada por vez! 
primera en el arte clásico, que se trata de caracterizar e un 
modo más preciso. 


o , de tae p 

A. En el arte clásico el espíritu;no aparece bajo. su. ici in 
finita. No es el pensamiento que: :se piensa él mismo, lo absox; 
luto que se revela a sí mismo como lo universal. Se expres 
todavía en una existencia inmediata, natural y sensible. Pero al 
menos la idea, en cuanto es libre, plige ella misma en el arte: Ja! 
forma que le conviene, y posee en sí también el principio de su 
manifestación exterior. Debe, por tanto, volver a la naturaleza, 
más para dominarla. Estas formas que toma de ella, en lugar de; 
ser simplemente materiales, pierden su valor independiente para 
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no ser más que la expresión del espíritu. Tal es la identificación 
+ de los uos elementos, espiritual y sensible, así como la reclama 
3 la naturaleza particular del espíritu. En vez de neutralizarse mu- 
tuamente, los dos elementos se elevan a una armonía más alta, 
que consiste en conservarse él mismo en el otro término, en 
idealizar y espiritualizar la naturaleza. Esta unidad es la base 
del arte clásico. a : pasaros 

* En virtud de esta identificación dde la idea y de la foiiás sen- 
" sible, ninguna separación de los dos elementos puede tener lu- 
gar y turbar su unión perfecta. Así el principio interior no puede 
retirarse en sí mismo como espíritu puro y abandonar la exls- 
tencia corporal. Además, como el elemento interior, en el cual 
el espiritu se manifiesta, es enteramente determinado y pani- 
cular, el espíritu libre, tal como el arte lo expresa, no puede ser 
más que la individualidad espiritual. Así el hombre constituye 
el centro verdadero de la belleza clásica. 

Claro está también que esta unión íntima del elemento es- 
piritual y del elemento sensible no puede ser sino la forma bu- 
mana. Aun cuando ésta participa mucho del tipo animal, no 
por ello es menos la sola manifestación del espíritu. Hay en 
ella algo de inahimado, de feo; pero la labor del arte es hacer 
desaparecer en él esta oposición entre la materia y el espíritu, 
: embellecer el cuerpo, Pernecciona más esta forma, animarla, es- 

: piritualizarla. 

Como el arte clásico representa la libre espiritualidad bajo 
la forma humana, individual y corporal, se le ha dirigido mu- 
chas veces la censura de antropomorfismo. Entre los griegos, 
Xenófanes atacaba ya la religión popular, diciendo que, sl los 
ki leones hubieran tenido entre ellos escultores, habrían dado a 


tido, una frase ingeniosa: -Si Dios ha creado el hombre a su ima- 
gen, el hombre se lo ha devuelto bien». Pero es de notar que, 


"compara con el ideal romántico, la imperfección no está en el 
y antropomorfismo como tal, Lejos de ello, debe admitirse que, 
si el arte clásico es suficientemente antropomórfico para el arte, 
¿in relación a una religión más adelantada, lo:es demasiado 
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-sus dioses la forma de leones. Los franceses tienen, en este sen- - 


L, en un aspecto, la belleza clásica es imperfecta, cuando se la 
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poco. El cristianismo ha llevado mucho más lejos el antro- 
pomorfismo, porque, en la doctrina cristiana, Dios nú- ves sólo 
* una personificación divina bajo la forma humana, esa la vez 


* verdaderamente Dlos y verdaderamente hombre. Ha recorrido 
" todas las fases de la existencia terrenal: ha nacido, ha sufrido y 


ha muerto. En el arte clásico, la naturaleza sensible nó muere, 
pero no resucita. Así esta religión no satisface al alma hunianáa 
entera.. El ideal griego tiene por base una armonía inalterable 
entre el espíritu y la forma sensible, la serenidad inalterable de 
los dioses inmortales; pero esta calma tiene algo de frío y de 
Inanimado. El arte clásico no ha comprendido la verdadera eser- 
cia de la naturaleza divina, ni ahondado hasta las profundida: 
des del alma. No ha sabido quitar el velo a sus poderes más 
íntimos en su oposición y restablecer su armonía. Todo este as- 
pecto de la existencia, el mal, el pecado, la desgracia, el sufri- 
miento moral, la protesta de la voluntad, los remordimientos y 
desgarramientos del alma le son desconocidos. El arte clásico 
no excede del dominio propio del verdadero ideal. 
i 

B. En cuanto a su realización en la historia, apenas: ps-ne- 
cesario decir que es entre los griegos donde debemos buscarla.. 
La belleza clásica, con las ideas y las formas de una riqueza in- 
finita que forman su dominio, ha tocado en suerte al pueblo. 
griego, y debemos rendirle homenaje por haber elevado el arte. 
a su más alta vitalidad. Los griegos, no considerando su'histo- 
ria sino en la parte externa, vivían en ese medio dichoso en que 
la libertad personal se encuentra con el imperio de las costum- 
bres públicas. No estaban encadenados en la unidad inmóvil del 
Oriente, que tiene por consecuencia el despotismo religioso y 


- político, en que la personalidad del individuo se absorbe y ani- 


quila en la sustancia universal, y no tiene desde este momento 
derecho alguno ni carácter moral. No llegaron tampoco al mo- 
mento en que el hombre se concentra en sí mismo, se separa 
de la sociedad y del mundo que le rodea para vivir retirado en - 
sí y no llega a enlazar su conducta con intereses verdaderos, 
sino volviéndose hacia un mundo puramente espiritual. En la 
vida moral del pueblo griego el individuo era, es cierto, inde- 
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“dad de que femaába parte. El sentimiento del orden genera! 
«como base de la moralidad y el de la libertad personal perma. 
necen, en la vida griega, en una inalterable armonía. 
” En la época en 'que este principio reinó en toda su pureza. 
“la oposición entre la ley política y la ley moral revelada por la 
conciencia individual no se había manifestado aún. Los ciu- 
"dadahos estaban todavía penetrados del espíritu que constitu- 
+ ye el fondo de la5 costumbres "públicas. No buscaban su propia 
libertad, sino en el triunfo del interés general. 
El sentimientó de esta feliz armonía pasa a través de todas 
las producciones eh que la libertad griega ha adquirido con 
ciencia de Sí misma. Así esta épica es el medio en el cual la be- 
lleza nace verdaderamente y empieza a extender su imperio 
lleno de serenidad. Es el medio de la vitalidad libre, que no es 
en este caso solamente producto de la naturaleza, sino una crea- 
ción del espíritu, y, por tal razón, se manifiesta por el arte; mez- 
cla de reflexión y de espontaneidad, en que el individuo no se 
aísla; pero tampoco puede enlazar su insignificancia, sus sufri- 
mientos y su destino con un principio más elevado, y no sabe 
E restablecer la armonía en sí mismo. Este momento, como la vida 
¿. humana en general, no fue más que una transición; pero en este 
instante tan corto el arte alcanzó el punto culminante de la be- 
lleza bajo la forma de la individualidad plástica. Su desarrollo 
fue tan rico y tan llenó de genio, _que:todos los colores, todos 
los tonos están allí reunidos. A] mismo tiempo, todo lo que ha 
aparecido en el pasado encontrará allí su puesto, no ya, es cier- 
to, como absoluto e independiente, sino como elementos acce- 
sorios y subalternos. Por esto también el pueblo griego se ha 
revelado a sí mismo su propio espíritu, de un modo sensible y 
+ visible, en sus dioses. Les ha dado en el arte una forma perfec- 
tamente de acuerdo con las ideas que representan. Gracias a este 
acuerdo perfecto, que reina tanto en el arte como en la mito- 
"logía griega, éste ha sido en Grecia la más alta expresión de lo 
> absoluto, y la religión griega es la religión misma del arte; mien- 
“tras que en una época ulterior el arte romántico, aun cuando 
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sea verdaderamente arte, acusa una forma del pensamiento de- + 
masiado elevada para que el arte pueda representarla. 


AAA 


C. Impona determinar aquí la posición nueva del artista en 
la producción de las obras del arte. 

El ane aparece allí no como producción de la naturaleza, 
sino como una creación del espíritu individual. Es obra de un , 
espíritu libre que tiene Conciencia de sí mismo, que se posee, 
que nada tiene de vago y oscuro en el pensamiento, y no se 
encuentra detenido por ninguna dificultad técnica. : 

Esta posición nueva del artista griego se manifiesta a la vez ¿ 
respecto al fondo, a la forma y a la babilidad técnica. des 


>. 
e 


1% En lo que atañe al fondo o las ideas que debe pics: 
tar, en oposición al arte simbólico, en que el espíritu tantea, bus- . 
ca, sin poder llegar a una noción clara, el arista encuentra la idea .¿$ 
enteramente formada enel dogma, la creencia populas, y una ¿e 


no se somete a ella; la acepta, pero. la oe libremente, Los A 
anistas griegos recibían.sus asuntos de la religión Popular, era 4 5 
una idea originariamente transmitida: por el Oriente, pero ya 
transformada en la conciencia del mE La transformaban, 


se concentra y ejercita su actividad libre. Mientras que el ane, 
simbólico se. agota buscando mil formas extraordinarias ¿para 
expresar sus 1añas, no teniendo medica: ni regla fija, el ei 


Inseparables, desarrolla ambos en'toda la serenidad de la ins; 
piración. vá 
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3 En cuanto al elemento técnico, corresponde al artista clá- 
sico, en el más alto grado, la habilidad combinada con la ins- 
piración. Nada lo detiene ni cohibe. No hay traba alguna, como 
en una religión estacionaria, en que las formas están consagra- 
Es0es por el uso, en Egipto, por ejemplo. Y esta habilidad va siem- 
pre en aumento. El progreso en los procedimientos del arte es 
necesario para la realización de la belleza pea y la ejecución 
perfecta de las obras del genio. 


DIVISIÓN 
No debe buscarse sino en los grados de desarrollo que re- 
sultan de la concepción del ideal clásico. 


19 El punto fundamental que constituye aquí todo el pro- 
- greso es el advenimiento de la verdadera personalidad: que, para 
expresarse, no puede ya servirse de formas tomadas de la na- 
, luraleza inorgánica O animal, ni de personificaciones groseras, 
¿en que la forma humana se mezcla con las formas precedentes. 
B Esta transformación sucesiva, por la cual la belleza clásica se 
j engendra' por sí misma, es, por tanto, el primer punto que ha 
de examinarse. o 


, 2” Después de háber franqueado este intervalo, habremos 
E llegado" Al verdadero ideal del arte clásico. Lo que aquí consti- 
Y luye el | punto “central es el Olimpo griego, el mundo nuevo de 
Bos dioses de Grecia, esas bellas creaciones del ante. Y tendre- 


o de su destrucción, .que debe conducirnos a un mundo más 
vasto: el mundo romántico. Esto será objeto de un tercer capí- 
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DESARROLLO DEL ARTE CLÁSICO Y 5 


A 1 rn? IE 

p Los 

Po 1. DEGRADACIÓN DEL REINO ANIMAL. * :: 7” 

e A. Sacrificio de los animales. 

C B. Caza de fieras. C. Metamorfosis. > 

( y El primer perfeccionamiento consiste en una reacción con-- 
AE tra la forma simbólica que se trata de destruir. Los dioses grie-* 

Cc / gos han venido del Oriente; los griegos tomaron sus divinidades 
Cas de las religiones extranjeras. Puede decirse, por otra parte, que 

e j las han inventado, porque la invención no excluye las'huella$: 
a Han transformado las ideas contenidas en las tradiciones inte- 

( riores. Ahora bien, ¿sobre qué ha recaído esta transformación? 


Ésta es la historia del politeísmo y del arte antiguo, ue sigue" q 
una marcha paralela y es inseparable de él. '. | 

Las divinidades griegas son, ante todo, personas morales re- 
vesudas de la forma humana. El primer desartollo consiste, por 
tanto, en rechazar esos símbolos groseros que en el naturalis-*' 
mo oriental son objeto del culto y que desfiguran las represen- 
taciones del arte. Este progreso está señalado por la degradación 
del reino antmal. Se indica claramente en un gran número ge" 
ceremonias y fábulas del politeísmo: Aa 


E OA 


ys 


4 


1% Por los sacrificios de animales. 


2” Por las cazas sagradas, varias de las hazañas atribuidas a 
los héroes, en particular los trabajos de: Hércules. Algunas de 
SS las fábulas de Esopo tienen el mismo sentido. 
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! 3% Las metamorfosis contadas por Ovidio son también mi- 
tos desfigurados o fábulas devenidas burlescas, pero cuyo fon- 
o, que permanece intacto y fácil de reconocer, contiene la 
¿Misma idea. 

Es lo opuesto al modo como los egipcios consideraban a los 
'animales. La naturaleza aquí, en vez de ser venerada y adorada, 
Ne es rebajada y degradada. Revestir una forma animal no es ya una 
divinización, es el castigo de un crimen monstruoso. Es oprobio 
E de los dioses mismos esta forma, y no la toman sino para satis- 
facer pasiones de la haturaleza sensual. Tal es el sentido de va- 
¿ rias de las fábulas de Júpiter, como las de Danae, Europa, Leda: 
¡y Gánimedes. La representación del principio generador en la 
naturaleza, que constituye el fondo de las antiguas mitologías, 
se cambia“aquí en uná serie de historias, en que el padre de Jos 
" dioses y. de los Hombres desempeña un papel poco edificante 
: y muchas veces ridículo: En fin, toda esta parte de la religión 
E relativa a los deseos sensuales de la naturaleza animal es rele- 
A: Báda a segundo térmiño y representada por divinidades subal- 
ternas: Circe, que transforma a los hombres en puercos; Pan, 
-Sileno, los Sátiros y los Faunos. La forma humana domina aún, 
la forma animal apenas está indicada por di BEono 
i a Cuernos, etc. 

Entre estas formas mixtas hay que colocar ibid a los Cen- 
tauros, en los cuales la parte de la naturaleza sensible, apasio- 
' nada domina, y en que Ja espiritual se deja borrar. Quirón sólo, 
'' médico hábil y preceptor de Aquiles, tiene un carácter noble: 
, pero sus funcioriés subalternas de pedagogo le impiden perte- 
necer al cielo de los dioses; no se elevan por encima de la ha- 
bilidad y de la sabiduría humanas. De este modo, el carácter que 
** presenta la forma animal en el arte clásico se encuentra cam- 
'biado en todos los aspectos: se usa para designar el mal, lo que 
en sí es malo o despreciable, las formas de la naturaleza infe- 
“rior al espíritu, mientras pos en otra parte es la expresión del 
* bien y de lo absoluto. : 


“ 
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ll. COMBATE DE LOS ANTIGUOS Y DE LOS NUEVOS DIOSES 


A. £os oráculos. ma 
B. Distinción de las antiguas y de las nuevas divinidades, 
C. Derrota de los antigros dioses. 


Después de esta degradación del reino animal, se deja sen- 
tir un progreso de orden más elevado. Consiste en que los ver- 
daderos dioses del arte clásico, cuyo carácter esencial es la 
libertad y la personalidad, se manifiestan con estos atributos: la ' 
conciencia y la voluntad, como fuerzas espirituales. Y aquí, es 
bajo la forma humana como aparecen. De igual modo que el: 
reino animal ha sido degradado y rebajado, así lus Juerzas de 
la naturaleza son también rebajadas y degradadas; frente a ellas í 
el espíritu ocupa un lugar más elevado. Entonces, en vez de la 
simple personificación] la verdadéra personalidad constituye el 
elemento principal. Sin embargo, los dioses del arte clásico no j 
dejan de ser fuerzas de la naturaleza, porque Dios no puede ser 
representado aquí como espíritu libre y absoluto, tal como apa- ¿4 
rece en el judaísmo y en el cristianismo. Dios no es el creador 4 
ni el señor de la naturaleza; no es tampoco el ser absoluto cuya 
esencia es la: espiritualidad. Este contraste entre las cosas crea- 
das, desprovistas del carácter divino, y la divinidad da lugar a 
un armónico acuerdo, de que resulta la belleza. Lo general y | 
individual, la naturaleza y el espíritu se unen sin perder sus, 
derechos y sin alterar su pureza en las representaciones del arte; 
griego. 

E arte clásico no RICanzo, par rapto, inmediatamente s su dd 


el pormenor de las tradiciones y de los mitos (que no es nues 
tro objeto), como puntos principales en este progreso, llama 
remos la atención: ' e 
1% Sobre los oráculos. A 
2% Sobre la distinción de los antiguos y de los nuevos dioses 
3” Sobre lu derrota de las divinidades aniaHas. 


SEGUNDA PARTE - SEGUNDA SECCIÓN 


1% En los oráculos los fenómenos de la naturaleza no son 
ya objeto de adoración y de culto, como entre los persas y los 
egipcios. Aquí los dioses mismos revélan su sabiduría al hom- 
bre; hasta los nombres pierden su carácter sagrado. El oráculo 
de Dodona da una respuesta en este sentido. Los signos por los 
cuales los dioses manifiestan su voluntad son muy sencillos: el 
susurro de las hayas sagradas, el murmullo de una fuente, el 
viento que mueve el tripode de Delfos, etc. El hombre es tam- 
bién órgano del oráculo, cuando en el delirio de la Inspiración 
es perturbado, arrebatado a sí mismo: la pitonisa manifiesta así 
los oráculos. Otro carácter es que el oráculo es oscuro y am- 
biguo. Dios es verdadero, es considerado como poseedor de la 
ciencia. del, porvenir; pero la forma en que la revela permane- 
ce vaga, indeterminada, la.idea necesita ser indeterminada, de 
suerte, que el individuo que recibe la respuesta está obligado a 
explicarla,, a mezclar en ella su razÓón, y, si toma un partido, a 
conservar en parte la responsabilidad. En el arte dramático, por 
ejemplo, el hombre no obra aún enteramente por sí mismo; con- 
sulta a los dioses, obedece su voluntad, pero su voluntad se con- 
funde con la de ellos. Se concede una parte a su libenad, 
E aa e 
' 29 1 distinción dé las antiguas y de las nuevas divinida- 
des marca mejor aún este progreso de la libertad moral. 
“Entre las primeras, que personifican las fuerzas de la natu- 
¡faleza, se establece ya una gradación: primero, las fuerzas sal- 
wvajes y subterráneas, el Caos, el Tártaro, el Erebo; luego Urano, 
:Gea, los Gigantes y los Titanes; en un grado superior Prome- 
tteo, el amigo de los nuevos dioses, el bienhechor de los hom- 
¿Dres, después castigado por Júpiter por este beneficio aparente, 
"Inconsecuencia que se explica, porque, si Prometeo enseñó la 
industria a los hombres, creó una causa de discordias y de di- 
“sensiones, no añadiendo una enseñanza más elevada, la mora- 
idad, la ciencia del gobierno, las garantías de la propledad. Tal 
.es el sentido profundo de este mito que Platón explica así en 
"su Protágoras. . > , q 
Otra clase de divinidades, igualmente antiguas, pero ya mo- 
¡nales, aunque recuerdan aún el fatalismo de las leyes físicas, 
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son las Euménides, Dijé, las Erimnas. Se ve aparecer en este 
punto las ideas de derecho y de justicia, pero de derecho ex- 
cluslvo, absoluto, estrecho, ininteligible, bajo la forma de una 
implacable venganza, o como la Némesis antigua, de una fuer- 
za que rebaja todo lo.que está elevado, y restablece la igualdad ¿4 
mediante la nivelación; lo cual es lo contrario de la verdadera 


justicia. 


3” Finalmente, este desarrollo del ideal clásico se r-vela'más 
claramente en la teogonía y en la genealogía de los dioses, en ' 
su nacimiento y su sucesión, por el rebajamiento de las divini- 
dades de las razas anteriores, en fin, en la hostilidad t que Mesta- Í 
lla entre ellas, en la revolución que los ha quitado lá soberanía : 
para ponerla en manos de las divinidades nuevas. La distinción: 
se pronuncia hasta el punto de engendrar lá lucia y élCom- 
bate deviene al hecho principal de la mitología. di 

Este combate es el de la naturaleza y el espíritu, y es 9 la ley 
del mundo. Bajo la forma histórica, es el perfecciónamiento de 
la naturaleza humana, la conquista sucesiva de los derechos de 
la propiedad, la mejora de las leyes, de la constitución política. 
En las representaciones religiosas es el triunfo de las divinida- 
des morales sobre las fuerzas de la naturaleza. de 

Este combate se anuncia como la catástrofe mayor en la his- 
toria del mundo; así no es objeto de un mito particular, es el' 
hecho principal, decisivo, que constituye el ld de toda esta 


z pod z 2 


mitología. 
La conclusión relativa a la historia del arte y al desarrollo del: 


ideal es que el arte debe hacer lo que la mitología: rechazar por: 
indigno de él todo lo que es puramente físico O animal, lo con:: 
fuso, fantástico, oscuro, toda mezcla grosera de lo material y de* 
lo espiritual. Todas estas creaciones de una imaginación deso 
denada no encuentran ya lugar en este punto; deben huir anté: 

la luz del espíritu. El arte se purifica de todo ló que es capricho; ¿4 
fantasía, accesorio simbólico, de toda idea vaga y tonfusa. . :: 
De igual modo los dioses nuevos forman un mundo orgá 
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3 III. CONSERVACIÓN DE LOS ELEMENTOS ANTIGUOS 
e EN LAS NUEVAS REPRESENTACIONES MITOLÓGICAS 


¡A. Los misterios. B. Conservación. C. Las antíguas divinidades. 
D. Elementos físicos, de los antiguos dioses. 


; s . . a . E . 
. A pesar de la victoria de los dioses nuevos, las antiguas di- 
A” vinidades conseryan su puesto;en el arte clásico. Son veneradas, 


j en parte, bajo su forma primitiva, en parte, cambiadas y modi- 
ei" ficadas. 
EM 


>: A. La primera forma bajo la cual encontramos los antiguos 
EN mitos conservados entre los griegos, son los misterios. 
!': Los misterios griegos nada tenían de secreto, si con ésta pa- 
labra se entiende que los griegos no sabían lo que constituía su 
E fondo. La: mayor paite de los atenienses, una multitud de ex- 
: ltinjeros, estaban iniciados en los misterios de Eleusis; tan sólo 
WN no debíari revelar lo que la iniciación los había enseñado. Aho- 
87 ra bien, no parece que una sabiduría demasiado elevada se haya 
ocultado en los misterios, ni que su contenido fuera muy su- 
7 perior al de la religión pública. 
a " to E 
YB. Conservaban las antiguas tradiciones. Su forma era simbó- 
hi lica, como conviene a los antiguos elementos telúricos, asuronó- 
micos y titánicos. En el símbolo, en efecto, el sentido permanece 
oscuro; encierra otra cosa que lo que se revela en la forma exte- 
E rlor. Los misterios de Ceres y de Baco tenían ciertamente una ex- 
*-plicación racional, y, por ende, un sentido profundo; pero, como 
Ñ> seguía siendo extraña la forma en que este fondo era presenta- 
Fdo, no podía resultar nada claro. Así los misterios han tenido poco 
7 influjo sobre el desarrollo del arte. Se cuenta, por ejemplo, de Es- 
Y quilo que había revelado intencionadamente los misterios de Ce- 
Y res. La impiedad se limitaba a haber dicho que Artemisa era hija 
Wi de Ceres, lo cual no parece una idea muy profunda. 

A > » 
A: C. El culto y la conservación de los antiguos dioses apare- 
cen más claramente en las representaciones mismas del arte. Así 
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Prometeo es primero sentenciado y castigado como Titán, pero! 
en seguida le vemos libenado; se le conceden honorés dura 
deros (Edipo en Colona). Era venerado en la:Academia, con 
Minerva, como Vulcano mismo, Según Lisímaco, Vulcano y Pr 
meteo eran distintos; éste era representado como el primero y 
el más antiguo. Ambos tenían un altar común sobre el mismo 
pedestal. Según el mito, Prometeo no ha debido sufrir mucho 
tiempo su castigo y fue librado de sus cadenas por Hércules. Se 
tiene otro ejemplo en las Euménides de Esquilo. La disputa en- 
tre Apolo y las Euménides es juzgada por el Areópago, presi- 
dido por Minerva, es decir, el espíritu vivo del pueblo ateniense. 
Los votos son iguales en número, la piedra blanca de Minerva HN 
determina la diferencia. Las Euménides indignadas levantan la 
voz, pero Palas las apacigua, concediéndoles honores divinos: 
en el bosque sagrado de Coloma. — * A : 


* D. Los antiguos dioses no conservan solamente su puesto 
al lado de los nuevos; lo que importa más es que hasta en los 
nuevos dioses se conserva el elemento antiguo que pertenece 
a la naturaleza. Como se concilia muy bien con la individuali- 
dad espiritual del ideal elásico, se refleja en ellos, y su culto se 
encuentra así perpetuado. 

Los dioses griegos, a pesar de su forma humana, no son, po 
tanto, como muchas veces se ha dicho, simples alegorías de log' 
elementos de la naturaleza. Se dice, sí, que Apolo es el dios del 
sol; Diana, la diosa de la luna, Neptuno, el dios del mar, pero; 
la separación de los dos términos (el elemento físico y su peri 
sonificación), como la dominación de Dios sobre el mundo e 
el sentido bíblico no puede aplicarse a la mitología griega. Lo: 
griegos no divinizaban demasiado los objetos de la naturaleza; 
pensaban, por el contrario, que la naturaleza no es divina. Dt 
vinizar los seres naturales corresponde a a los mitos anteriores? É 
Así, en la religión egipcia, lsis y ¡Osiris representan el sol y l; 
luna. Pero Pntareo penes que sería rol qbcter explicar 


e 


desarreplado ( o desordenado se be. entre los eieños al 


fuerzas físicas. El bien, el orden es la obra de los dioses. La eseñ 
EE 
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cia de ellos es la parte espiritual, la razón, el Aoyoo, el princi- 
pio de la ley o del orden. Con esta manera de considerar la na- 
turaleza espiritual de los dioses los elementos determinados de 
la naturaleza se distinguen de los dioses nuevos. Tenemos cos- 
tumbre de unir el sol y Apolo, la luna y Diana. Pero en Ho- 
stas. divinidades son independientes de los astros que 
. representan. ; : Eh 

. Sin embargo, queda en los nuevos diósesu un eco de las fuer 
zas de la naturaleza. Se 'ha visto ya el principio de esta combi- 
¡ nación de lo espiritual y de lo natural en el ideal clásico; algunos 
ejemplos bastarán para aclararlo. Neptuno representa el mar, el 
Océano cuyas olas rodean la tierra; pero su poder y su acción 
ss van más allá. Él construyó los muros de llión; era un dios tute- 
a lar de Atenas. Apolo, el nuevo dios, es la luz de la ciencia, el 
dios que rinde oráculos; conserva, sin embargo una analogía con 


el sol y lx luz física. Se discute si Apolo debe o no significar el 
sol: es y no es a la vez el sol. Tiene un aspecto físico y un as- 
pecto moral; representa igualmente el espíritu. Entre la luz que 
; hace visibles los cuerpos y la luz infelectual la analogía es real 
y profunda. Así, en Apolo, como dios de la inteligencia, se ha- 
-Jla también una alusión a la luz del sol. De igual modo, sus fle- 
chas mortales tienen una relación simbólica con los rayos de este 
4 2stro. En las artes figurativas, los atributos exteriores indican de 
Un modo más preciso la iclea que representa principalmente tal 
% .D cual divinidad. :.. 

4 En la historia del nacimiento de los nuevos dioses (véase 


y con los meses del año. La Diana de Éfeso expresa la fecun- 
Sé didad de la naturaleza por sus numerosas mamas. En Artemisa, 


forma humana de muchacha se borra la parte física, aun cuan- 
o la media luna y las flechas recuerdan aún al astro de la noche. 
mismo ocurre con Venus Afrodita; cuanto más nos remon- 
amos 4 su Origen asiático, más es una fuerza de la naturaleza. 
Cuando llega a la-Grecia propiamente dicha, aparece la pane 
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más espiritual e individual de la belleza del cuerpo, de la gra“ 
cia, del amor, que se añade a la parte física y sensible. Las Mu-' 
sas representaban originariamente el murmullo de las fuentes.: 
Júpiter mismo es en un principio adorado como el trueno, aun 4 
cuando en Homero ya el rayo sea un signo de su voluntad, un 
omen, lo cual es una relación con la inteligenciá. Juno también 
a un reflejo de la naturaleza; recordaba la bóveda ce- 


bólico se pierde, la forma animal no tiene. derecho mezcla 


RL 


se con la forma humana, mezcla monstruosa que el arte rechaza, 


7 ¿rd 
acompañan a Venus; el perro Anubis viene a ser el dic de 


AP IES 


los infiernos. Por tanto, si hay. todavía algo. simbólico ec ; 


ya aparente; la ate física, antes la esencial, no, queda. ya. si 
como vestigio o particularidad exterior. Hay.más, siendo, la e es 
cia de estas divinidades la. naturaleza húumana,, la parte. purá-. 
mente exterior no aparece ya sino como cosa accidental, pasión. «De 
o debilidad humana. Tales son los amores de Júpiter,.que: pri». 
mitivamente se referían a la fuerza generadora de la naturaleza e. 
y que, habiendo perdido su sentido simbólico, adquieren el ca, “Y 
rácter de historias licenciosas, que los poetas han inventado. a, 
su pace: 


CAPÍTULO Il 


DEL IDEAL DEL. ARTE CLÁSICO 


Ca 


ot me k 
T. EL IDEAL DEL ARTE CLÁSICO EN GENERAL 


E A. El tdetilé como “Cheación libre de la imaginación del artista. 

3 B. Los huevos dioses del arte clásico. 

“CCA ácter exterior de la representación. 

Ud Como el ideal clásico no llega a realizarse sino pos la 

a de los elementos anteriores, el primer punto que 

:ha:de desarrollarse: consiste en hacer ver que ha salido propia- 

; mente de la. actividad creadora del espíritu; que ha encontra- 

á do: su origen en el pensamiento más íntimo y personal del poeta 

y del artista, j no 

o" y; Esto parece contradicho por el hecho de que la mitología 
; griega se apoya en antiguas tradiciónes y se enlaza con las doc- 

¡¿rinas religiosas de los pueblos del Oriente. Si se admiten todos 

¿estos elementos extraños, asiáticos, pelásgicos, dodóneos, in- 


E 4, formá verdadera. Los grandes poetas sacaron de su propio 
enio esta idea, y hallaron también la verdadera forma que le 
“convenía. Por ello fueron creadores de la mitología que admi- 
mos en n.el arte griego. Los dioses Da no son.una inven- 
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en el espiritu y en las creencias del pueblo griego, en los fun- .. 
damentos de ta religión nacional; son las fuerzas y los poderes 
absolutos, lo que hay de más elevado en la imaginación grie- 
ga, inspirado al poeta per la Musa misma. : 

Con esta facultad de libre creación el artista, hemos visto ya, 
toma una posición enteramente distinta a la que tenía en Orien- y 
te. Los poetas y los sabios indios tienen también como punto 
de partida datos primeros, los elementos de la naturaleza, el cie- 
lo, los animales, los ríos o ta concepción abstracta de Brahma; 
pero su inspiración es el aniquilamiento de la personalidad. Su 
espiritu se pierde al querer representar ideas tan extrañas a Su 
naturaleza íntima, mientras qué la imaginación, falta de regla 
y de medida, incapaz de dirigirse, se deja llevar a concepcio- : 
nes que ni tienen el carácter dle la libertad ni el de la belleza 
Ocurre cual a un arquitecto obligado a acomodarse a un'sue 
lo desigual en el que se levantan viejas ruinas, muros medio de- ¿$ 
rribados, colinas y rocas, forzado además a subordinar su plan 
a fines particulares. No puede levantar más que construccione 
irregulares, sin armonía y de un aspecto raro. No es ésta la obra; 
de una imaginación libre que crea conforme : a sus papas ins?, 
piraciones. : 0 

En el ante clásico, los artistas y los poetas son también pro: 
Jetas y preceptores; pero su inspiración es personal. 

1% Ante todo lo que constituye el foncdo de sus dioses ni es 
una naturaleza extraña al espíritu, ni la concepción de un Dios 
Único, que no permite ninguna representación seria y perma 
nece invisible. Toman sus ideas del espíritu humano, del cora 
zÓón humano, de la vida humana. Así el hombre se reconoce e 
estas creaciones; porque lo que produce al exterior es la máf 
bella manifestación de sí mismo. 

2* No por eso son sino más verdaderamente poetas. Moj 
delan a su agrado la materia y la idea, de modo que de ell 
sacan figuras libres y originales. Todos estos elementos hete 
géneos o extraños los meten en el crisol de su imaginación, pera 
no hacen con ellos una rara mezcla que recuerde la caldera dé 
los mágicos. Todo lo que en ellos-es confuso, material, Imp 
TO, grosero, desordenado se consume en la llama de su ge 
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- De aquí: resulta una creación pura y bella, en que apenas se de- 
- jan VvislUmibrar las materias de que ha sido formada. En este as- 
pecto, su tarea-consiste en despojar la tradición de todo lo que 
“en ella hay OA grosero, de simbólico, de feo y de deforme, lue- 


y pr bumana, y no se emplea aquí como simple personificación 


sola realidad que responde a la idea, El artista encuentra tam- 
bién sus imágenes en el mundo real, pero debe borrar en ellas 
"lo que ofrecen de accidental o poco conveniente, antes de que 
É puedan expresar el elemento espiritual de la naturaleza huma- 
: na, que, percibido en su esencia, debe representar las fuerzas 
eternas y los dioses. Tal es la manera libre, aunque no arbitra- 
ria, de proceder el artista en la proclucción de sus obras. 
". 3% Como los dioses toman parte activa en los asuntos hu- 
4 manos, la labor de los poetas consiste en reconocer su presen- 
E cla y su acción, y, por esto, en los sucesos de este mundo deben 
enar en parte el papel de sacerdotes y de adivinos. Nosotros 
los modernos con nuestra prosaica razón nos explicamos los 
fenómenos físicos por leyes; las acciones humanas, por volun- 
tades personales. Los poetas griegos, por el contrario, veían en 
odas "partes lo divino-a su alrededor. Al representar las accio- 
nes humanas como acciones divinas, mostraban los diversos as- 
pectos bajo los cuales los dioses revelaban su poder. Así, un gran 
número de estas manifestaciones divinas no son sino acciones 
humanas en que interviene tal o cual divinidad. Si abrimos los 
¿poemas de Homero, no encontramos en ellos casi ningún su- 
ceso importante que no se explique por la voluntad o el influ- 
JO directo de los dioses. Estas especies de interpretaciones son 
£l modo de ver, la creencia, nacida en la imaginación del poe- 
ti. Así Homero las expresa muchas veces en su propio nombre, 
y sólo'en parte las pone en boca de sus personajes, sacerdotes 
0 héroes. Asi, al principio de la llíada, él mismo ha explicado 
1 la peste por la cólera de Apolo; más adelante, la hará pre- 
eclr por Calcas. Lo mismo, en cuanto al relato de la muerte de 
quiles, en el último canto de la Odisea. Las sombras de. Jos 
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_ amantes, conducidas por Hermes a la pradera donde florece d A 

asfódelo encuentran allí a Aquiles y a los demás héroes que ha-: ' 
bían combatido delante de Troya. Agamenón mismo les cuen- ¿44 
ta la muerte del joven héroe: -Los griegos habían combatido; 


dura rante todo el día; Ae hubo separado a los dos ejér; E 


divino, y los aqueos, ateriados; se habran ips á 5us'h 
ves, si un viejo, un hombre cuya experiencia habían cedros ] 
los años, no los hubiera detenido. Les explica el fenómého, di: 8 
ciendo: "Es la madre del héroe, que viene del fornido del Océa- h 
no, con las inmortales diosas del mar, para recibir el cuerpo de de: 
su hijo”. A estas palabras, el terror abandona a los sabios aqueos.« UN 
Desde este momento, en efecto, nada les es ya extraño. “AJgú 
humano, una madre, la madre desconsolada del héroe llega ante 7 
él; Aquiles es su hijo, mezcla sus gemidos con los de él Luego 
Agamenón, volviéndose hacia Aquiles, continúa describiéndo el 
dolor general: -A tu alrededor estaban las hijas del viejo Ócéa: 
no, lanzando gritos de dolos. Extendieron sobre ti vestiduras per- y 
fumadas con ambrosía. Las Musas también, las nueve hermanas, 
hicieron ofr por turno un bello canto de dolor, y entonces no 
hubo un argivo que pudiera contener sus lágrimas, tanto hab 
cgamovido los corazones el canto de las Musas”. 


, 


to 


B. Ahora, ¿de qué naturaleza son las creaciones que elane” 
clásico concibe siguiendo un procedimiento semejante? ¿Cuáles 
son los catacteres de los nuevos dioses del arte griego? Ñ 


* He aquí otro ejemplo de una aparición divina en la Odisea (VII, . *1s9). IN 
ses, lanzado a la costa de los feacios, asiste a juegos públicos. Molestidó por paso 
censuras que le dirige Eurialo, porque se ha negado 3 tomar parte en el: juego del “A 
disco, coge un disco más grande y pesado que los otros y lo lanza mucho más allá .;4 
de la meta, Uno de los feacios marca el sitio y exclama: -Hasta un ciego podría ver , 
la pledra. En un combate no has de temer que ningún feacio llegue tan Jejos como $ 
ú y te sobrepuje-. Así habló el feacio, y Ulises, el infortunado, el divino Ulises, se 5 
regocija de hal»er encontrado un hombre benévolo con él. Ahora bien, estas: pala» 
bras Homero las interpreta como una aparición de Minerva, lá divinidad amiga y y. 


protectora cel héroe. q 
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-12 La idea más general que debemos formarnos de ellos es 
la de una individualidad reconcentrada, que, libre de la multi- 
plicidad de los accidentes, de las acciones y de las circunstan- 
Clas particulares de la vida humana, se recoge en sí misma en 
ol foco de su unidad simple. Lo que efectivamente debemos no- 
ar'inte todo, es su individualidad espiritual y, al mismo tiem- 
po, ¿inmutable y sustancial. Lejos del mundo de las apariencias, 
Pen que reinan la miseria y la necesidad, lejos de la agitación y 
del tumulto, que se uneh a la persecución de los intereses hu- 
E manos, retirados en sí mismos, Se apoyan en su propia gene- 
alidad como en una base eterna en que hallan el reposo y la 
elicidad. Por esto, solamente los dioses aparecen como pode- 
¿tes imperecederos, cuya inalterable majestad se eleva por en- 
ima de la existencia particular. Separados de todo contacto con 
lo que es extraño o exterior, se manifiestan únicamente en su 
naturaleza inmutable y su independencia absoluta. 

; :2% Pero, ante todo, no sun simples abstracciones, generali- 
«dades espirituales, son verdaderos individuos. Por tal razón, cada 
uno aparece como un ideal que posee en sí mismo la realidad, 

la vida; tiene una naturaleza determinada como espíritu, un ca- 


e, con la que se funde un princihio moral, denle de- 
terminado, que asigna a cada daa un círculo limitado en 


: esencia de la fatales divina. Así da dios, en coto es 
juhtafnente una individualidad determinada y una existencia ge- 
eral, constituye a la vez la parte y el todo. Flota en un justo me- 


E Elia infinitas, con una libertad emancipada de todo obstáculo. 
tor 
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Pero, como constitutiva la belleza del arte clásico, el carác-;., 
ter determinado de los dioses no. es puramente espiritual; se re- .. 
vela tanto mejor bajo una forma exterior y corporal, que se dirig 
a los ojos, lo mismo que al espíritu. Ésta, se ha visto, no admi 
te ya cl elemento simbólico, y aún no debe afectar al sublime. 
La belleza clásica hace.entrar la individualidad espiritual en el: 
seno de la realidad sensible. Nace de una armónica fusión de! a 
la forma exterior y dél principio interior que la anima. Desde¿H 
este momento, y por esta misma razón, la forma física, tanto 4 
como el principio espiritual, debe parecer libre de todos los ac-+ 
cidentes que dependen de la vida exterior, de toda dependen-% 
cia de la naturaleza, de las miserias inseparables de la existencia ¿$ 
finita y pasajera. Ha de estar purificada y ennoblecida de tal suer- ¿8 
te, que entre los rasgos que convienen al carácter determinado 
del dios y las formas generales del cuerpo humano se manifiesté 
un libre acuerdo, una concordancia perfecta. Todo rasgo de d 
bilidad y de dependencia há desaparecido; toda particularidad 
arbitraria que pudiera mancharla"se ha borrado. En su pureza 
inmaculada responde al Pano EQ que en ella debe en- 
carnarse. ce 

3” Los dioses conservan, a pesar de su carácter determin 
do, su carácter general y absoluto. La independencia del esp 
ritu debe revelarse, en su representación, bajo la apariencia d ] 
la calma y de una inalterable serenidad. Así vemos.en la” A 
gura de los dioses esa nobleza y esa elevación que anuncia 
en ellos que, aunque revestidos de una forma natural y sens] 
ble, nada tienen de común con las necesidades de la existencl 
finita. La existencia absoluta, si fuera pura, libre de toda deter 
minación, conduciría a lo sublime; pero en el ideal clásico, rea 
lizándose y manifestándose el espíritu bajo una forma sensible 
que es su imagen perfecta, lo que en€l hay de sublime se mues 
tra fundido en su belléza y como habiendo pasado por:coi 
pleto a ella. Esto es lo que hace Necesaria; para la representacid y 
de los dioses, la expresión de la grandeza y de la bella súb 
midad clásicas. EN 

En su belleza aparecen, por tánto, elevados por áncima de : 
propia existencia corporal; pero aquí se manes un desacit , 


SEGUNDA PARTE - SEGUNDA SECCIÓN 


- do entre la grandeza venturosa, que reside en su espiritualidad, 
. y su belleza, que es exterior y corporal. El espíritu parece ente- 
E ramente. absorbido en la forma sensible, y, al mismo tiempo, su- 


E sible encubre un principio de destrucción, que en él se en- 
he cuentra ya expresado. -Es ese aliento de tristeza en medio de la 
grandeza, que hombres llenos de sagacidad han sentido en pre- 
sencia de las imágenes de los antiguos dioses, a pesar de su be- 

eza perfecta y del encanto esparcido a su alrededor. En su 
calma y su serenidad no pueden dejarse arrastrar a la alegría, al 
Ígoce ni a lo que se llama la satisfacción en particular. La calma 
eterna no debe llegar a la risa y a lo gracioso, que engendra el 

Fcontento de sí mismo. La satisfacción, propiamente dicha, es el 
sentimiento que nace del acuerdo perfecto de nuestro espíritu 
¿con su siruación presente. Napoleón, por ejemplo, nunca ha ex- 
fpresado su satisfacción más profundamente que cuando le ha 
focurrido algo de que todo el mundo estaba descontento; por- 
Éque la verdadera satisfacción no es otra cosa que la aprobución 
E lnierior que el individuo se da a sí mismo, a sus actos, a sus es- 

n fuerzos. personales. Su último grado es ese sentimiento común 


inmortales del arte clásico. borra a 

; Este carácter de generalidad, en los dioses griegos, es el que 

¿ e ha querido expresar por lo que se llama la frialdad. Sin em- 
peso , £5as figuras no son frfas, sino con relación a la viveza del 


adiós a la tierra y a este mundo perecedero. En estas exis- 
cias divinas, cuanto más se manifiestan al exteriof la seriedad 
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mentan a la vez de su u felicidad y de su existencia física. Se les, 
en sus rasgos el destino que pesa sobre sus cabezas, y que a mes 


dida que su poder aumenta, haciendo estallar cada vez más esta! 


contradicción entre la grandeza moral y la realidad sensible) 
arrastra al arte clásico a su ruina. : E 


C. Si se pregunta cuál es el diodo de eldmilestación exteñor: 
que conviene al arte clásico, no habría más querepetir-lo'que! 
se ha indicado: en el ideal clásico, propiamente dicha; la'iñdl-; 
vidualidad espiritual de los dioses se representa no enisitba- 1 
clones en que entran en relación los unos con los otros,:y"que? 
pueden ocasionar luchas y combates, sino: en su. eterno. repo- 
so, en su independencia, libres como están de toda clase de pe- : 
nas y sufrimientos; en una palabra, en la calma y la pazdivinas. . 
Su carácter determinado no se desarrolla de modo que: excite 
en ellos sentimientos demasiado vivos y pasiones violentas o 
les fuerce a perseguir intereses particulares. Libres de toda co- 
lisión, quedan exentos de toda dificultad, exentos de cuidados. 
Esta calma perfecta, en que nada aparece vacío, frío, inanima- 
do, sino lleno de vida y de sensibilidad, aunque inalterable, es 
para los dioses del arte clásico la forma de representación más 
conveniente. Por tanto, si se entremezclan en situaciones de- 
terminadas los actos en que toman parte, no deben ser de tal 

naturaleza que engendren colisiones. Poco serios en sí mismos 
estos combates, no han de turbar su felicidad. De entre las ar- 
tes es, por consiguiente, la escultura la que mejor que las de- 
más representa el ideal clásico con esa independencia absoluta, 
en que la naturaleza divina conserva su generalidad unida al.cá- 
rácter especial. Es principalmente la antigua escultura, «de.un 
gusto más severo, la que se fija poderosamente en este aspec: 
to ideal. Más tarde, el artista se deja llevar a la representación 
de sltuaciónes y de caracteres de una vitalidad dramática.:La poe: .. 
sía, que hace obrar a los clioses, los arrastra a luchas:y:comba: * 
tes. Por otra parte, la calma de la plástica, cuando ¡permanece 
en su verdadero dominio, es sólo capaz de expresar el.contraste 
de la grandeza del espíritu y de su existencia finita con'esa:sé3 - 
riedad de la tristeza de que se ha hablado anteriormente.: 
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TI. EL CICLO DE LOS DIOSES PARTICULARES 


A; Pluralidad de los dioses. B.'Falta de unidad sistemática. 
c. did del cielo de las arnidades: 
o 


As La pluralidad de los diosts, el OS es absoluta- 


% poseen una verdadera riqueza de carácter. Ni son una existen- 
cia"simplemente particular, ni una generalidad abstracta. Son lo 
“uno y lo otro, y en ellos lo uno es consecuencia de lo otro. 
"B. A causa de esta especie de individualidad, el politeísmo 
grlego no puede constituir un todo bastante real, un conjunto 
'sisterático.* 

- El'Olimpo griego se compone de una multitud de dioses dis- 
tintos; pero que no forman una jerarquía constituida. Los ran- 
Os no están rigurosamente determinados. De aquí la libertad, 
Y la serenidad, la independencia de estos personajes. Sin esa con- 
tradicción aparente, estas divinidades estarían enredadas unas 
+“en otras, se estorbaríah en su desarrollo y en su poder. En vez 
de:ser verdaderos personajes, no serían sino seres alegóricos, 
« «abstracciones personificadas. 


$ C. Si se considera más de cerca el círculo de las principales 
ivinidades griegas, según su carácter fundamental y simple, tal 
como la escultura sobré' todo lo representa, se encuentran en 
vérdad diferencias esenciales; pero en los puntos particulares es- 
las diferencias se borran. El rigor de las distinciones se suaviza 
por.una inconsecuencia: que es condición.de la belleza y de la 
¡ idividualidad. Así, Júpiter posee la soberanía sobre los dioses 
los hombres; pero sin poner en peligro, por esto. la libre inde- 


. 
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bargo, su poder no absorbe el de aquéllos. Tiene relación con. 
el cielo, con el relámpago y el rayo, con el principio de la vida: 
en la naturaleza; de un modo especial con el poder del Estado, 
con el orden establecido por las leyes. Representa también la 
superioridad del sabes y del espíritu. Sus hermanos reinan en el: 
mar y en el mundo subterráneo. Apolo aparece como el dios de” 
la ciencia, el preceptor de las Musas. La astucia y la elocuencia, ; 
la habilidad en sus negociaciones, etcétera, son los atributos de 
Hermes, encargado también de conducir las almas a los infier 
nos. El poder militar es el rasgo característico de Marte. Vul- > 
cano es hábil en las artes mecánicas. La inspiración poética, la 
vinud inspiradora del vino, los juegos escénicos se atribuyen a: 
Baco. Las divinidades del otro sexo' recorren un círculo seme- 
jane de ideas. En Juno, el lazo conyugal es el.carácter predo- 
minante. Ceres enseña y propaga la agricultura, la propiedad, el q 
matrimonio, con los cuales comienza el orden social. Minerva 
es la moderación, la prudencia y la sabiduría: preside la legis- 
lación. La virgen guerrera, llena de sabiduría y de razón, es la 
personificación divina del genio ateniense, el espíritu libre, ori-* 
ginal y profundo de la ciudad de Atenas. Diana, diferente de. 
la Diana de Éfeso, tiene como rasgo esencial la arrogancia des- 
deñosa de la castidad virginal. Ama la.caza y es en general la 
joven no de una sensibilidad discreta, y silenciosa, sino de u 
carácter grave, de alma y pensamiento elevados. Venus Afrod!-E 
ta, con:el Amor encantador, que, después de haber sido el an: 
tiguo Eros titánico, ha devenido un niño, representa el atractivo; 
mutuo de los dos sexos y la pasión amorosa. e e 
Tales son las principales ideás que constituyen el fondo de 
las divinidades espirituales y morales. Por lo, que atañe a su; 
representación sensible, podemos indicar todavía la esculturi 
como el arte igualmente capaz de expresar este'aspecto partl 
cular de los dioses. En efecto, si expresa la individualidad en 
lo que tiene de más original, porglo mismo sobrepasa esa gran 
deza inmóvil, esa tiesura de las primeras estatuas; lo cual no le? 
impide reunir y concentrar la multiplicidad y la riqueza de | 
cualidades individuales en esa unidad de la persona que llam 


SEGUNDA PARTE - SEGUNDA SECCIÓN 


cillez, fija en las estatuas de los dioses su expresión más perfecta. 
En un aspecto, la escultura es más ideal que la poesí:; pero, de 
«Y otro lado, individualiza el carácter de los dioses bajo la forma 
$: humana enteramente determinada. Realiza así el antropomor- 
'fismo del'ideal clásico. Por ser esta representación perfecta del 
ideal realizado en una forma exterior, adecuada a su idea, las 
imágenes de la escultura griega son figuras ideales en el grado 
más alto..Son modelos eternos y absolutos, el punto central de 
la belleza clásica. Y su tipo debe seguir siendo la base de todas 
* las demás producciones del arte griego, en que los personajes 
entran en movimiento, se manifiestan en acciones y circunstan- 
cias particulares. - ES 


III. DE La INDIVIDUALIDAD PROPIA 
DE CADA UNO DE LOS DIOSES 


A. Materiales para esta individualización. 
ebo ja B, Conservación del carácter moral. 
:“ *C, Predominio del agrado y de la gracta. - - 


. ( ] pe 
E, ¡ve E 


-. A.¿Para representar a los dioses en su verdadera individua- 


El arte clásico no se limita, por Otra parte, a representar estos 
ersonajes inmóviles y concentrados en sí mismos; los muestra 
también en movimiento y en acción. El carácter de los dioses 
separticulariza por tanto, y ofrece los rasgos especiales de que 
se compone la fisonomía propia de cada dios. Es este el lado 
Ñ accidental, positivo, histórico, que figura en la mitología y tam- 
bién es? el arte como elemento accesorio, pero necesario. 

Estos materiales son proporcionados por la historia o por la - 
fíbula Son antecedentes, particularidades locales que dan a los 
¡dioses'su individualidad y su originalidad vivientes. Unos se to- 
man de las religiones simbólicas, que conservan una huella en 


cUÑ 


en el mito nuevo. Otros se toman en los orígenes nacloniles, : 
Que se enlazan con los tiempos heroicos y con las tradiciones 
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representa como accesorio en el peinado, las armas, los ador- 
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extranjeras. Otros, finalmente, provienen de las circunstancias 
locales, relativas a la propagación de los mitos, a su formación, 
a los usos y ceremonias del culto, etc. Todos estos materiales, 
modelados por el arte dan a los dioses griegos lá apariencia, el: 
interés y el encanto de la humanidad viva. Pero este lado tra»; 
dicional, que originatiamente tenía un sentido simbólico, lo' ha 
perdido poco a poco; no está ya destinado sino a completar la 
individualidad de los dioses, a darles una “forma más humana y 
sensible, a añadir por estos pormenores, muchas veces poco 
dignos de la majestad divina, la parte de lo arbitrario y de lo ac- 
cidental. La escultura, que representa el ideal puro, debe, sin 
exclulrlo por completo, dejarle aparecer lo menos posible; Jo 


nos, los atributos exteriores. 


$ . , r a . eS 
B. Otra ente para la mila más precisa del carác- 
ter de los dioses es su intervención en los actos y en las cir- 
cunstancias de la vida humana. En este punto la imaginación del 
poeta se extiende como una fuente inagotable en una multitud 
de historias particulares, de rasgos de carácter y acciones atri- 
buidas a los dioses. El problema del arte consiste en combinar 
de un modo natural y vivo la acción de los personajes divinos * 
y las acciones humanas, de modo que los dioses aparezcan 
como causa general de lo que el hombre mismo hace y realiza. 
Los dioses son así los principios internos que residen en el fon- 
do del alma humana, sus propias pasiones en lo que: tienen de 
elevado, y su pensamiento personal; o son la necesidad de la 
situación, la fuerza de las circunstancias, cuyo influjo fatal sufre 
el hombre. Es lo que aparece a través de todas las situaciones 
en que Homero hace intervenir a los dioses y en el modo como 


influyen en los acontecimientos. 0 e 


C. Pero, por este lado, los dioses del arte clásico abandonan 
cada vez más la serenidad silenciosa del ideal para. descender 
a la multiplicidad de las situaciones individuales, de los actos, 
y a la colisión de las pasiones humanas. El arte. clásico: se-en- 
cuentra así arrastrado al último grado de individualización; cae 


CA 
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tén lo agradable y lo gracioso. Lo divino se absorbe en lo fini- 
MÁ to, que se dirige exclusivamente a la sensibilidad, que se reco- 
npce entonces y se salisface al azar en las imágenes modeladas 
BE por el arte. La serieclad del carácter divino cede el puesto a la 
EE gracia, que, en vez de dar al hombre la sensación de un santo 


Eo, 3 quilo espectador y no tiene otra pretensión que agradarle. 
“GN, — Esta tendencia del arte a absorberse en la parte externa de 
> las cosas, a hacer prevalecer el:elemento particular, finito, mar- 
f ca el punto de transición que conduce á una nueva forma del 
' mismo; porque, yna vez abierto el campo a la multiplicidad de 
> las formas finitas, éstas se colocan en oposición con la idea, su 
generalidad y su. verdad. Y entonces empieza a nacer el desa- 

grado de la razón por estas representaciones que no responden 
É ya a su objeto eterno. 
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DESTRUCCIÓN DEL ARTE CLÁSICO 


IL. El DESTINO 


. EA E E: 

Independientemente de las causas exteriores que han Oca- 
sionado la decadencia del arte y precipitado su caída, varias cau- 
sas Internas, tomadas de la naturaleza misma del ideal griego, : 
hacían inevitable esta caída. En primer luyar, los dioses griegos, 
como se ha visto, llevan en sí el germen de su destrucción, y el 
vicio que encubren es descubierto por las representaciones del 
arte clásico mismo. La pluralidad de los dioses y su cliversiclad | 
hacen ya de ellos existencias accidentales; esta multiplicidad no . 
puede satisfacer a la razón. El pensamiento los dispersa y los 
hace entrar de nuevo en una divinidad nica. Los dioses, por! 
ova parte, no permanecen en su eterno reposo; entran en ac- 
ción, tóman parte en los intereses, en las pasiones y se mezclan E 
en las colisiones de la vida humana. Esta multitud de relacio- 3 
nes en que se entremezclan, como actores de este drama, des- ; 
truye la majestad divina, contradice su grandeza, su dignidad, 
su belleza. En el verdadero ideal mismo, el de la escultura, se 
observa algo inanimado, insensible, frío, un aspecto grave de 
silenciosa tristeza, que indica que algo más alto pesa sobre sus ; 
cabezas: la Necesidad, el Destino. nidad Suprema, divinidad * 


los Ronibies: 
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Il. DESTRUCCIÓN DE LOS DIOSES POR SU ANTROPOMORFISMO 


A. Falta de verdadera personalidad. 

'B. Transición del arte clásico al arte cristlano. 
26 Destrucción del arte clásico en su propio domínto. 
E O O O a Lp 

A. Pero la causa principal es que,-no formando la Aicesiónd 
absoluta parte integrante de su personalidad y siéndoles extra- 
ña, el lado particular, individual, no es ya contenido en su pen- 


diente y se desarrolla cada vez más sin regla y sin medida. Se 


" dejan arrastrar a los accidentes exteriores de la vida humana y 


caen en todas las imperfecciones del antropomorfismo. Desde 
este momento la ruina de esas bellas divinidades del arte es ine- 


" vitable La conciencia moral se aparta de ellas y las reprueba. 
- Los dioses, es cierto, son personas morales, pero bajo la forma 


humana: y corporal. Ahora bien, la verdadera moralidad no se 


" ofrece sino a la conciencia y bajo una forma puramente esplrl- 
. tual. El punto de vista de lo bello no es el de la religión ni el 


de la moral, La espiritualidad infinita, invisible, he aquí lo divl- 


3 no para la conciencia religiosa. Para la conciencia moral, el bien 
Bs: es una idea, una concepción, un deber, que exige el sacrificio 
- de los sentidos. Es en vano, por tanto, entusiasmarse por el arte 
E: y la belleza griegas, admirar esas bellas divinidades, el alma no 


se reconoce por entero en el objeto de su contemplación o de 
su“culto. Lo que concibe como el verdadero Ideal es un Dios 


E espíritu, infinito, absoluto, personal, dotado de cuandades mo- 
SE. rales, de la justicia, de la bohdad, etc. 

se: Es aquello cuya imagen, a pesar de su belleza, no nos ofre- 
j cen los 2leses del politeísmo BUSgO: ya 


ff.“ B, En cuanto a la transición de la mitología griega a una re- 
? ligión y a.un arte nuevos, no podía efectuarse ya en la esfera 


* rece bajo la forma de un combate entre los antiguos y los nue- 


vos dioses en la región misma del arte y de la imaginación. Aquí, 


es en el terreno más serio de historia donde se realiza esta re- 


volución. La idea nueva no aparece como una revelación del 


la) ; 
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«arte o bajo una forma del mito y de la fábula, sino en la histo- 


ria misma, por el curso de los hechos, por la aparición de Dios 
mismo sobre la tierra en que ha nacido, ha vivido y ha resucl- 
tado. Es éste un fondo de ideas que el arte no ha inventado y 
que encuentra fuera de él. Los dioses del arte clásico no exis- 
ten más que en la imaginación, no han'sido visibles 'nás que 
en la piedra y la madera, no han sido a la vez carne y espítitu. 
Esta existencia real de Dios en carne y en espíritu lá: ha:imos- 
traclo por vez primera el cristianismo en la vida y las acciohes 
de un Dios presente entre los hombres. Este paso no'puéde, 
por tanto, realizarse en el dominio del arte, porque el Dio$*de 
la religión revelada es el Dios real y vivo. Comparado3"con'él, 
sus adversarios no han sido sino seres imaginarios; que' “no pué- 
den ser tomados en serio y encontrarse con él en el terreno dle 
la historia. La oposición y el combate no pueden, por tanto, ofre- 
cer el carácter de una lucha seria y ser representados como ta- 
les por el arte o la poesía. Así, siempre que se ha tratado dié'Hacer 
de este asunto, entre los modernos, un tema poético, se ha he- 
cho de modo frívolo e impío, como en Ls Guerra de: los dioses 
de Parny. Pr dy 
Por otra parte, en vano sería lamentar, corno: se ¿ha héchio 
muchas veces en prosa y en verso, el ideal griego" y lá:miitoló: 
gía pagana, como más favórables al arte y a la? poesía" Gue lá 
creencia cristiana, a la que se concede una más alta vetdad'mo! 
ral, pero considerándola inferior HeS0s el punto devista' del árte 
y de lo bello: Po a e ino 
El cristianismo tiene su poesía y su arte propios, su ideal 
esencialmente diferente del ideal y del arte griegos.«Todo+pa: 
ralelo es aquí superficial. El politeísmo es el. antropomorfismo. 
Los dioses de Grecia són bellas divinidades con forma,huma- 
na. En cuanto la razón ha comprendido a Dios como: espíritu. 
y como ser infinito, con esta concepción aparecen otras :ideas;' 
otros sentimientos, otras exigencias, que el arte antiguo:estin*' 
capaz de satisfacer, a las que no puede llegar, que. piden=pos: 
consiguiente un arte nuevo, una nueva poesía. Así las lamen== 
taciones son superfluas, la comparación no tiene ya sentido;.no 
es sino un texto declamatorio. Lo que se ha podido objetar se- 
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"riamente al cristianismo, sus tendencias al misticismo, al asce- 
“dsmo, que, en efecto, son contrarias al arte, no son sino las exa- 
"geraciones de su principio. Pero el pensamiento que constituye 
el fondo del cristianismo, el verdadero sentimiento cristiano, le- 
' jos de ser contrarios al arte, le son muy favorables. De aquí ha 
salido un arte nuevo inferior ál antiguo, en verdad, en ciertos 
E “aspectos, como en la escultura, por ejemplo, pero que en otros 
“le es superior en toda la elevación de su idea comparada con 
y la idea pagana. 


C. Si se dinge una ojeada a las causas externas, que en su 
; propio dominio han producido esta decadencia, es fácil reco- 
Ñ?: nocerlas en las situaciones de la sociedad antigua, que anuncian 
a la vez ya la ruina del arte, ya la de la religión. Se reconocen 
' los vicios de este orden social en que el Estado era todo, el 
' individuo nada por sí mismo. Éste era el vicio radical de la 
ciudad griega. En esta identificación del hombre y del Estado 
Jos derechos del individuo se desconocen. Éste, entonces, tra- 
E. ta de abrirse camino distinto e independiente, se separa del 
Me + interés público, persigue sus fines propios y finalmente traba- 
E ja en la ruina del Estado. De aquí el egoísmo que mina poco 
:a poco esta sociedad y los excesos siempre crecientes de la 
demagogia. PES 
S :Por otra parte surge en “las almas escogidas la necesidad de 
- una libertad superior en un Estado organizado sobre la base de 
la justicia”y del derecho. Entretanto, el hombre se repliega en 
. sí mismo, y, abandonáindo la ley escrita, religiosa y civil, toma 
su conciencia por regla de sus actos. Sócrates señala el adveni- 
iniento de esta idea. En Roma, en los últimos años de la repú- 
*" blica, en las almas enérgicas, se revelan este antagonismo y este 
apartamiento de la sociedad. Caracteres hermosos nos ofrecen 
el espectáculo de las virtudes privadas al lado del decaimiento 
y de la corrupción de las costumbres públicas. 
: Así el principio nuevo se alza con energía contra un mun. 
* do que le contradice, y toma a su cargo el representarle en su 
Corrupción. Una.nueva forma del arte se desarrolla en que el 
' combate no es ya.el de la razón con la realidad; es un cuadro 
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vivo de la sociedad, que, por sus excesos, se destruye con sus ' 
propias manos. Tal es lo cómico, como Aristófanes lo ha trata- 
do entre los griegos, aplicándolo a lós intereses esenciales de 
la sociedad de su tiempa, sin cólera, con una burla llena de ale- 
gría y de serenidad. 


"UL La SÁTIRA 


A. Diferencia de la destrucción del arte clásico 
y del arte simbólico.  B. La sátira. 
C. El mundo romano como mundo de la sátira. 


Pero esta solución que admite todavía la posibilidad del arte 
la vemos desaparecer a medida que la' oposición, prolongán- 
dose como tal, introduce en el lugas de la armonía poética una 
relación prosaica de los dos lados. Desde este momento, la for- 
ma clásica del arte se destruye, la ruina de sus dioses queda con- 
sumada; el mundo de lo hello ha acabado en la historia. ¿Cuál 
es la forma del arte que en esta transición a una expresión más 
elevada puede encontrar todavía su puesto y apresurar el ad- 
venimiento de ella? , ¡ on 


A. Hemos visto al arre simbólico terminar también por la se- . a 
paración de la forma y de la idea en una multitud de géneros 
particulares: la comparación, la fábula, el enigma, etc. Ahora 
bien, si es verdad que semejante separación constituye, en el 
punto de vista en que estamos, el principio de la destrucción 
del ideal, debemos preguntarnos cuál es la diferencia entre est 
modo de transición y el anterior. * 

En la forma simbólica y comparativa, la forma y la idea, y 
pesar de su afinidad, son naturalmente extrañas la una a la Ora 
Los dos principios están de acuerdo entre sí, puesto que precl 
samente sus semejanzas y analogías son la base de su combi 
nación o de su comparación. Pero ¡puesto que permanecen a 
separados y extraños en el seno mismo de su unión, no pueda 
declararse entre ellos hostilidad, cuando llegan a estar desunl 


— 204 — $ 


SEGUNDA PARTE - SEGUNDA SECCIÓN A 

mx 

dos. Siendo débil el lazo, cuando se rompe, no padecen. El ideal Am 
del arte clásico, por el contrario, tiene su principio en la iden- ; 


tificación perfecta de la idea y de la forma, de la individualidad 
espiritual y de la forma corporal. Desde este momento, sl los  : doo 
dos elementos que ofrecen una unidad tan completa se sepa- : 
ran, esto no ocurre sino porque no pueden ya soportarse mu- 


tuamente; no deben renunciar a esta armonía íntima sino para e E 
pasar a una incompatibilidad absoluta, a una irreconciliable ene- > ; 
mistad. . ds, 


B.. Como el carácter de la. relación, también el de los ele- 
mentos ha cambiado. En el arte simbólico hay más o menos ideas 
abstractas, pensamientos generales simbólicamente represen- 
tados. Ahora bien, en la forma que prevalece en esta época 
de transición del arte clásico al romántico, el fondo se com- 
pone también de pensamientos abstractos, de semejantes sen- 
timientos, de principios racionales; pero no son estas verdades 
f abstractas.en ellas mismas, es su realización en la conciencia 
- Individual, en la razón personal y libre del hombre, lo que cons- 
tituye uno de los términos de la oposición:. Caracteriza.esen- 
cialmesic u esta época de transición la manifestación del espíritu 
como penetrado -del sentimiento «de su libertad y de su inde- 
$ pendencia. Se trata de representar los esfuerzos que el espíritu 
+ hace para prevalecer sobre una forma anticuada y, en general, 
A: sobre un mundo que:no le conviene ya. Al mismo tiempo, el 
E hombre se oculta a la AlIEaO sensible, se concentra en sí mis-. 


ó “lándose de la.sociedad, se condena a una existéncia , abstracta: 
no puede-gozar de la plenitud de su vida. Frente a él hay un 
Ñ '; mundoque se le aparece. como malo y. corrompido. De;.este 
3  modo,'el arte toma un carácter serio y reflexivo. Atrincherado 
y en su sabiduría intolerante, fuerte y confiado en la verdad de 
N:sus principios,.se coloca en oposición violenta con la cormp- 
Ne clón del tiempo. Ahora bien, el nudo de este drama presenta un 
WA carácter prosaico..Un espíritu elevado, un alma impregnada del .- 
sentimiento de la virtud, a la vista de un mundo que, lejos de 
al su ideal, no le ofrece más que el espectáculo del vicio 
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y de Ja locura, .se alza contra él con indignación, le burla sutil- 
mente, le abate con los dardos de su mordaz ironía. La forma 
del arte que trata-de representar esta lucha es la sátira. En las 
teorías ordinarlas es muy embarazoso saber en qué género ha 
de entrar; nada tiene del poema épico, no pertenece a la poe- 
sía lírica, no es tampoco una poesía inspirada por el goce in-. 
terno que acompaña al sentimiento de la belleza libre y que se 
desborda al exterior. En su humor disgustado se limita a carac- 
terizar con energía el desacuerdo que estalla entre el mundo real 
y los principios de una moral abstracta. Ni produce verdadera 
poesía ni obra de arte verdadera. Así la forma satírica no pue- 
de ser considerada como un género particular de poesía, sino 
que, mirada de un modo general, es la forma de transición que 
] ; . 3 


termina el arte clásico. a 
, 


C. Su verdadero dominio no es Grecia, país de la belleza, 
Tal como la hemos descrito, la sátira pertenece propiamente a 
los romanos. El espíritu del mundo latino es la dominación de 
la ley abstracta, la destrucción de la belleza, la falta de serend- 
dad en las costumbres, el abandono de los afectos domésticos 
y naturales en general, el sacrificio de la individualidad, que se 
consagra al Estado y encuentra su impasible dignidad, su satis- 
facción racional en la obediencia a la ley. El principio de esta 
virtud política, en su fría y austera rudeza, ha sometido en el 
exterior todas las individualidades nacionales, mientras que, en 
el interior, el derecho se Ha desarrollado con el mismo rigor y 
la misma exactitud de formas, hasta el punto de alcanzar su per: 
fección. Pero este principio era contrario al arte verdadero; así 
no se encuentra en Roma ningún arte que presente un carácter, 
de libertad y de grandeza. Los romanos han recibido y apren- 
dido de los griegos la escultura y la pintura, la poesía épica, lí-. 
rica y dramática. Es de notar que lo que puede llamarse indígena 
entre los romanos son las farsas cómicas, las fesceninas, y, las, 
atelanas. Por el contrario, las comedias trabajadas con arte, lAs 
de Plauto y Terencio, son de origen griego. Ennio bebía.ya en 
las fuentes griegas y ponía en prosa la mitología. Los, romanos y 
no pueden reivindicar, como propiamente suyas, sino las fot», 
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mas del arte que en su principio son prosaicas, el poema di- 
dáctico, por ejemplo, cuando tiene por objeto la moral y da a 
us reflexiones generales los adornos puramente exteriores del 
: metro, de las imágenes, de las comparaciones, de una bella dic- 
¿ ción y una retórica elegante. Pero hay que colocar ante todo la 
átira. El disgusto que inspira a la virtud el espectáculo del mun- 
do, tales el sentimiento que trata” “de expresarse muchas veces 
n.bastantes declamaciones vacías. 
Esta forma del arte, prosaica en sí misma, no puede llegar a 
er poética sino cuando nos pone a la vista la imagen de una 
ociedad corrompida que se destruye con sus propias manos. 
Así Horacio, que, como lírico, se ha ejercitado en la forma y se- 
gún la manera griega, nos traza en las Epistolas y en las Sáti- 
| ras, en que es más original, un vivo retrato de las costumbres 
"de su tiempo y de todas las tonterías que tenía a la vista.-En- 
-Contramos en él un modelo de burla fina y de buen gusto; pero 
o en igual grado Ja verdadera alegría poética, que se conten- 
tá'con poner en ridículo lo que es malo. En otros, por el con- 
): trario, la sátira.es sólo un paralelo, un contraste entre el vicio y 
la virtud. Aquí el descontento; la cólera. y el odio brotan al ex- 
E. terior.en formas que la sabiduría moral toma de la elocuencia. 
La indignación de un! 3íma hoble se alza contra la corrupción y 
a servidumbre. Reproduce, junto a.los vicios del día, la imagen 
e las antiguas costumbres, de la vieja libertad, de las vinudes 
de otras edades, sin esperanza de verlas renacer, a veces sin ver- 
dadera convicción. A: la debilidad y a la movilidad del carácter, 
a las miserias, a los peligros, al oprobio del presente no puede 
a sino la indiferencia estoica y la Sir fismeza 
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Más tarde, en fin, vemos al griego Luciano, con espíritu más. 
ligero y vena más alegre, atacarlo todo, héroes, filósofos y dio- . 
ses, mofarse sobre todo de las viejas divinidades a causa de su 
antropomorfismo. Péro cae muchas veces en la chaflatanería, 3 
cuando cuenta las acciones de.los dioses, y se hacé enojoso, HR 
sobre todo para nosotros, que estamos del todo dispuestos con- 
tra la religión que quería destruir. Por otra parte, sabemos que 
desde el punto de vista de la belleza, a pesar de sus burlas y .; 
de sus sarcasmos, las fábulas que "pone en ridículo conservan 
su valor eterno. - : PE NEO 

Pero el arte no puede permanecer.en' este desacuerdo en: 
tre la conciencia humana y el mundo real sin salir de su propio ' 
principio. El espíritu debe ser concebido como lo infinito en Sí, 
lo absolito. Ahora bien, aún cuando no permitan a la realidad' 
finita subsistir frente.a él como verdadera e independiente; n 
puede seguir siéndole hostil. La oposición debe ceder el pues- 
to a una nueva conciliación, y al ideal clásico debe suceder otra: 
forma del arte, cuyo.carácter es la subjetividad infinita. 
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e DE LA FORMA ROMÁNTICA DEL ARTE 

, 

; . DE LO ROMÁNTICO EN GENERAL 

Lo | 

SS "A. Principio de la subjetividad interior. 

a B. Deilas ideas y de las formas que constituyen 

á 2 el fondo.de la representación romántica. 

. C. De su manera particular de representación. 


A A. El carácter del arte romántico se determina, según el mé- 
' todo que hemos seguido, por la idea que constituye su fondo 
z y que está llamado a representar. Debemos, pues, tratar en pri- 
mer término de explicar el principio nuevo que se revela a la 
conciencia como la esencia absoluta de la verdad en esta épo- 
ca del desarrollo del pensamiento humano y en la forma del 
- arte que le corresponde. : 
Enel origen del arte, la tendencia de la imaginación con- 
+ sistía en hacer esfuerzos para elevarse por encima de la nutu- 
- raleza y alcanzar la espiritualidad. Pero este esfuerzo no fue sino 
. una tentativa impotente. No pudiendo la inteligencia propor- 
“ cionar al arte lo que debe formar el verdadero fondo de sus cre- 
- aciones, éste estaba condenado a no concebir sino la imagen 
* grosera de las fuerzas físicas O a representar abstracciones des- 
provistas de personalidad. Tal era el carácter fundamental del 
arte en este primer momento. e 

La segunda época, la del arte clásico, ha ofrecido un aspec- 
to enteramente opuesto. En ella, aun cuando el espíritu Esté obli- 
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cia la conformidad consigo mismo, la unidad de 5u idéa 
su realización. No puede, por tanto, encontrar la realidad que: 
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Pdo a luchar todavía contra elementos que pertenecen asu hat 
turaleza, a destruirlos para liberarse de sus lazos y desartollárse “8 
libremente, €l es el que constituye el fondo de la representa 
ción; la forma externa y corporal es sólo tomada de la natura- ; 
leza. Esta forma, por lo demás, no sigue siendo, como en la * 
primera época, superficial, indeterminada, no penetrada por el + 
espíritu. El arte, por el contrario, alcanzó su más alto grado de ¿ 
perfección, al realizarse este feliz acuerdo entre la forma y la É 
idea, cuando el espíritu idealizó la naturaleza y formó'con élla $ 
una imagen fiel de sí mismo. Así como el arte clásico'es la re- 3 
presentación perfecta del ideal, el reino de la belleza. Nadá ¡ inás a 
bello se ha visto ni se verá. E: 

Sin embargo, hay algo más ejado aún que Ja mánifesta-' 
ción bella del espíritu bajo la forms sensible modelada por el. 
espíritu mismo y su perfecta imagen; porque esta unión, que 
se cumplió en la esfera de la realidad sensible, contradice | por 


esto mismo la concepción espiritual. El espíritu tiene por esen: 
“de 


le corresponde sino en su mundo propio, el mundo espiritual, 


O interior del alma. Así es como llega a gozar de su "naturaleza y 
1... 


? 


infinita y de su libertad. 
Debe, por tanto, abandonar este acuerdo con el ndo sen- 


sible y encontrar su verdadera armonía en su naturaleza íntima. e 


Así, esta bella unidad del ideal se sompe; deja a sus dos ele” 
mentos separarse, a fin de que el espíritu pueda" alcanzaf, me 
diante esta separación, una armonía más honda. e A 

Este desarrollo del espíritu que se 'éleva de tal modo Hasta ** 
sí mismo, que en sí encuentra lo que antes buscaba en el muh- 
do sensible, constituye el principio al del" arte to: 

mántico. a : E : 

Pero la consecuencia necesaria es que, en este último pe 
ríodo del desarrollo del arte, la belleza del ideal clásico; que es 
la belleza bajo su forma más perfecta y en su esencia más pura, 
no es ya lo supremo, porque el espíritu sabe entonces que su 
verdadera naturaleza no es absorberse en la forma corporal; 
comprende que es de su esencia abandonar esta realidad exte” 


he 
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inanilestarse bajó lá Forma de lo bello, la belle 'en el sentido 
: len pais la hemos considerado hasta aquí, queda como algo in- 


eside en el fondo del alma,.en las POS de su natu- 
.raleza infinita. 
Ahora bien, para que A espíritu llegue a tomar así posesión 


nerla forma imperfecta de. la subjetividad para elevarse hasta 
lo, «Absoluto. En otros términos, el alma humana debe manifes- 
tarse, .como llena de.la esencia divina y del:ser absoluto, como 
teniendo una perfecta. conciencia. de. esta unidad, y confor- 
¿mando a ello su voluntad, Por otra parte, el principio divino no 
-debe ser comprendido como colocado: fuera de la humanidad. 
id El antropomorfismo del pensamiento griego debe desaparecer, 
: pero para .dar lugar a un antropomorfismo. de orden más elé- 
S/. vado, cuya base sea la personalidad humana bajo su forma ver- 
. dadera. 
+ Bl Baminaado más de cerca los diferentes puntos de vista 
- que ¿ncierra esta concepción nueva, tenemos que indicar el cír- 
ulo de los objetos y de las Jormas, cuyo desarrollo tiene su prin- 
ipio en la idea fundamental del arte romántico. 
--Lo que constituye el fondo verdadero del pensamiento ro- 
*mántico es, por tanto, la conciencia que el espíritu tiene de su 
naturaleza absoluta e infinita, y, por ende, de su independen- 
¿cia y de su libertad. Ahora bien, esta manera de ser ofrece como 
onsecuencia la absoluta. negación de todo lo que es finito y 
particular. Es la unidad simple, que, concentrada en sí misma, 
desecha toda relación exterior, se aparta del movimiento que 
arrastra a todos los:seres de la naturaleza en sus. fases sucesivas 
de nacimiento, crecimiento, ruina y renovación. Todas Jas divi- 
_nidades particulares son absorbidas en esta unidad infinita; en' 
este panteón son destronados todos los dioses. La llama de la 
subjetividad los ha devorado. En lugar de la pluralidad plásu- 
cá, el arte no reconoce ya sino un solo Dios, un solo espíritu, 
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un ser absoluto que no depende sino de él mismo. Dios no tie- 
ne ya nada de común con estos personajes individuales, cada 
uno de los cuales tenía su carácter propio y su papel distinto, 
que formaban una jerarquía, y Cuyas relaciones estaban domi- 
nadas por el poder de una ciega necesidad: a a E 
Sin embargo, lo absoluto, como tal, escaparía al arte y no - 
sería accesible sino al pensamiento abstracto, si, para obtener 
una existencia real conforme con su naluraleza, no pasara al 
mundo exterior, del que vuelve enseguida a sí mismo. Ahora. 
bien, es propio de la esencia de lo absoluto realizarse, y su de- 4 
sarrollo ofrete por primer resultado el mundo visible. Al mis,'; 
mo tiempo, manifestándose así en el mundo, no se revela como *; 
el ser único, el dios celoso frente al cual la naturaleza y el ljom- 4 
bre no son sino la nada. Se manifiesta-en ellos como:su alma y 
su principio de vida. En vez de permanecer encerrado en las 
profundidades de su esencia, abre sus tesoros y los esparce en 
la creación. Presenta así un lado por el que es accesible al arre 
y susceptible de ser representado. - . : it 
Pero no es en la naturaleza propiamente dicha donde hay 
que buscar la verdadera realización de lo absoluto, sino en el: 
mundo de la personalidael y de la libertad. Aquí, en vez de per- $ 
der en su manifestación exterior la conciencia de sí mismo, la 
adquiere, al desenvolverse y realizarse. Dios, en su realidad, no 
es por tanto un ideal creado por la imaginación. Reside en elf 
seno de lo finito, en medio dé.este mundo de las existencias: 
accidentales, y se sabe a sí mismo como principio divino, que 
es infinito; él mismo se revela su infinitud. : 
Desde este momento, siendo el. bómbre la verdadera mani; él 
festución de Dios, el ane obtiene él derecho:más elevado de 
emplear la existencia humana, y, “en general, las formas del 
munclo sensible para expresar lo absoluto, Sin embargo, el nuez 
vo problema para el arte consiste, en vez de hacer entrar al e 
píritu en la materia, en representara vuelta del espíritu sobr 
sí y la conciencia reflexiva de Dios en el individuo. La más alta 
expresión de la verdad está en el hombre. Ni la naturaleza proy 
piamente dicha, el sol, el cielo, last iestrellas, erc., ni el círculo 
de las divinidades del mundo griego de la belleza, ni los héroe 
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"y sus acciones pueden proporcionar el fondo de las represen- 
Y : iciones del arte. El bombre, por el contrario, como individuo, 
en su vida interior, conserva un valor infinito. 
EE Si comparamos en este aspecto el arte romántico con ál arte 
. clásico, cuya expresión más completa es la escultura grlega, ve- 
* mos que la plástica de los dioses no expresa la actividad del es- 
de E pritu separado de la materia y llegado a la conciencia reflexiva 
: de sí mismo. El carácter accidental de la individualidad está bo- 
: rrado, es verdad, en las imágenes de los dioses de un género 
y elevado; pero en ellas se buscaría en vano lo que anuncia la 
: verdadera personalidad, la conciencia clara de sí mismo y lu vo- 
' luntad reflexiva. En lo exterior, este defecto se acusa por un pun- 
to esencial; la expresión más inmaterial del alma, la luz del ojo, 
falta en las representaciones de la escultura; los personajes ce 
“la estatuaria del orden más elevado están privados de la mira- 
da. No podemos penetrar en el muñdo interior de ese alma que 
* sólo el ojo puede revelar. La luz del espíritu procede de fuera 
¿y nada encuentra que responda a ella; pertenece al espectador 
olo, que no puede contemplar al personaje, por decirlo asi, 
alma:con alma, ojo con ojo, El dios del arte romántico, por el 
contrario, es un dios que ve, que se conoce, que se percibe en 
su personalidad interior, y que descubre las profundidades de 
EM naturaleza. Por, otra parte, como el espíritu absoluto se re- 
vela al mismo. tiempo, de un modo sensible y se manifiesta bajo 
la forma humana, encontrándose el hombre en relación con el 
undo entero, la representación comprende una vasta multi- 
plicidad de objetos correspondientes a la vez al orden suo! y 
la naturaleza exterior: ; 
Ahondando más en,este principio de lá subjetividad bé 
lua, se encuentra en su desarrollo las ideas y las formas si- 
guientes: PA E OA As lo 
1% Dios mismo se hace hombre. El Dios que se conoce a la . 
vez como Dios y como hombre, que en su vida y sus sulri- 
mientos, su nacimiento, su muerte y su resurrección manifiesta 
á la conciencia el verdadero destino del espíritu: tal es la idea 
a: fundamental que representa el arte romántico en la historia de 
rísto, de su madre y de sus discípulos, así como en todos los 
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personajes en que el Espíritu Santo reside, en los 10 la divini 
dad se manifiesta. o. 

2” Tomando como modelo a Dios mismo, ej bombre part 
elevarse hasta él debe proponerse primero despojarse de su naw: d 
turaleza finita, renunciar a lo que en él noes sino la nada; y; por: 
esta muerte, llegar a la vida real, devenir lo que Dios;¡enisu vida 
mortal, ha ofrecido a la contemplación como la verdadimismá 
Ahora bien, el dolor infinito de este sacrificio, esta:idea” “del'ári 
frimiento y de la muerte, que estaba más o menos excluida dé”: a 
las representaciones del arte griego, o no aparecía en'ellas: casi 
más que como sufrimiento físico; encuentra por primera vez en: És 
el arte romántico su puesto necesario y natural. No puede'de- : 
cirse que entre los griegos la muerte haya sido comprendida en 4h 
su significición esencial; era un simple tránsito a otra'modo. de ¿24 
existencia; sin espanto, sin terrofes, una terminación natural sin “4 
otras consecuencias inconmensurables para el individuo que: mo- * 
ría. Pero, desde que en su substancia espiritual la persona sesieni*9 : 
tc con un valor infinito, la destrucción que acarrea la muerte llega . YH 
a ser terrible para ella; porque es una muerte del alma, que, por 

tanto, puede encontrarse excluida para siempre dela felicidad; 
destinada a la condenación eterna. El hombre, en Grecia, no se 
atribuye este valor; así se atreve a representar la muerte. con-Imá.-*" AE 
genes menos sombrías, porque el hombre no tiembla verdade-:: "¿$ 
ramente sino por lo que es de un gran valor a sus ojos. Ahora, 
por el contrario, el terror ante la muerte y la aniquilación de nues- 
tro ser penetra hondamente en los espíritus. De igual modo tam-* * 
bién, entre los griegos, sobre todo antes de Sócrates, la idea de- * 
la inmortalidad era poco profunda; no concebían-apenas la vida + 
sino como inseparable de la existencia física. En la-creenzia cris- 
tiana, por el contrario, la muerte es sólo la resurrección: del es-* a 
píritu, la armonía del alma consigo misma, la verdadera vida. Sólo - $ 
desembarazándose de los lazos de la existencia terrenal debe'en-" e 


E 


trar en posesión de su verdadera naturaleza. RA 
Tales son las principales ideas que constituyen el fondó rel: 
ligioso del arte romántico o cristiano. IS 


3” Fuera del círculo religioso se desarrollan intereses que * 
pertenecen a la vida mundana, y que constituyen también el * * 
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g objeto de las representaciones artísticas; son pasiones, luchas, 
legrías y sufrimientos que tienen un carácter terrenal o pura- 
mente humano, pero en que aparece, sin embargo, el mismo 
¿principio que distingue al pensamiento moderno, a saber: un 
sentimiento más vivo, más enérgico y. PIQucoa de. la persona- 
idad humana o de la subjetividad. 


a e C. El arte romántico no difiere menos del arte clásico por la 
forma o el modo de representación que. por las ideas que cons- 
tituyen el fondo de sus obras,. ; ] 
*, 19 Y, en primer lugar, ¿una consecuencia necesaria del prin- 
cipio anterior es el.punto de vista nuevo desde el cual se consi- 
deran la naturaleza o el mundo físico. Los objetos de la naturaleza 
¿ pierden su importancia; dejan al menos de ser divinizados. Ni 
y: Ulenen la significación simbólica que los daba el arte oriental, ni 
A el aspecto particular en virtud del cual estaban animados y per- 
*.sonificados en el arte griego y en la mitología. La naturaleza se 
borra, se retira a un orden inferior; el universo se condensa en 
¿; un solo punto, en el foco del alma humana. Ésta, absorbida por 
a un solo pensamiento, el de unirse con Dios, ve al mundo des- 


ñ 
3 
28 

É 


s heroísmo enteramente distinto del Astana antiguo, un heroís- 
: mo de sumisión y de resignación. 

2 Pero, por otra parte, precisamente por lo mismo que todo 
e concentra en el foco del alma humana, el círculo. de las ideas 
e encuentra infinitamente ensanchado. Esta historia íntima del 
Alma se desarrolla bajo mil formas diversas tomadas de la vida 
humana. Irradia al exterior, y el are se apodera de nuevo de la 


2 espíritu. Por.donde, la historia del corazón humano lei serin- 
¿ Cad más rica que. lo que era en Ja poesía y el arte anú- 


Sin embargo, el arte no ocupa aquí sino un luar secunda- 
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rio; como es incapaz de revelar el fondo del dogma, la religión 
constituye aún más su base esencial. Así conserva la prioridad 
y la superioridad que la fe reclama sobre las concepciones de. 
la imaginación. 

3 De aqui resulta una consecuencia importante y una di- 
ferencia característica para el arte moderno. Es que, en la re- , 
presentación de las formas sensibles, el arte no teme ya admitir A 
en su seno lo real con sus imperfecciones y con sus defectos. É: 
Lo bello no.es ya lo esencial; lo feo ocupa un lugar mucho ma- ¿4 
yor en sus creaciones. Aquí, por tanto, se desvanece esa belle- ¿$ 
za ideal que eleva las formas del mundo real por encima de la' 
condición mortal y la reemplaza por una juventud floreciente: Y 
Esta libre vitalidad en su calma infinitá, este soplo divino que; 
anima la materia no tiene por fin esencial el arte romántico re ; 
presentarlos. Por el contrario, vuelve la espalda a este punto cul y 
minante de la belleza clásica, y hasta concede a lo feo un papel? 
ilimitado en sus creaciones. Permite ta:todos los objetos entrar; de 
en la representación, a pesar de su carácter accidental. Sin em' E | 
bargo, estos objetos, que son indiferéntes'o vulgares, no tienen' +43 
valor sino en tanto se reflejan en ellos los sentimientos del alma. y 
Pero, en el punto más alto de su desarrollo, el arte sólo expre! 
sa el espíritu, la espiritualidad pura, invisible. Se siente que tra! 
ta de despojarse de todas las formas materiales, de lanzarse a 
una región superior a los sentidos, en que nada hiere la vista E 
en que ningún sonido vibra ya en el oído. + 

Así puede decirse, comparando en este concepto el arte aníÉ: 
tiguo con el moderno, que el rasgo fundamental del arte ro; 


O RS, 


lírico. Éste resuena en todas partes, aun en la epopeya y en el 
drama. En las artes figurativas, este-farácter se hace sentir como: 
un soplo del alma y una atmósfera de sentimiento. 


e ES 


DIVISIÓN 


Elane somántico ofrece en su u desarrollo tres momentos pd 
cipales. ; | 
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1% El elemento religioso forma el primer círculo. La vida de o 
E, Cristo, su.muerte, su resurrección, etc., son su centro. La idea ; 
NY: dominante es esa evolución mediante la cual el espíritu se pone Da 

en pugna con la naturaleza o con la existencia finita, triunfa de OE 


ella y, por esta liberación, entra en posesión de su infinitud y En 
de su independencia absoluta en su propio dominio. EN 


2” Esta independencia pasa de la esfera religiosa al mundo .0N 
dE a profano de la actividad humana. Aquí es la personalldad del ol 
Individuo la que está en escena, y encuentra en sí, como Inte- ; 
rés esencial de la vida, las vitudes que se desprenden de su LN 
principio: el honor, el amor, la fidelidad, la bravura, los sentl- “A 
mientos y los deberes de la caballería romántica. ñ 


Y 

3 A od 

ñ E 43%. Un tercer círculo es el que designamos con el nombre de En ( 
p : Independencia formal o exterior de los caracteres y de las par- o ( 
iiculqridades inclividuales. En efecto, cuando la personalidad e 
$ ha llegado a ese punto éxtremo dé su desarrollo, en que la li- m y ( 
E bertad ha devenido para ella el interés esencial, el objeto par- o 
ticular que persigue, y con el que se identifica, debe ofrecer el A 
mismo carácter de independencia. Pero esta liberad, no te- E 
"niendo; como en el círculo de la verdad religiosa, una base só- nm ( 
lida en la vida íntima y profunda del alma, no puede ser sino de ES ( 
faturaleza exterior o formal. Por otra parte, las circunstancias ex- DY 
teriores, las situaciones, los sucesos ofrecen este espectáculo de Sl 


libertad bajo el aspecto de una multitud de aventuras, cuyo 
principio son lo arbitrario y lo caprichoso, Tenemos así, como 
iérmino final de la época romántica, este carácter accidental de a ( 
los dos elementos, interior y exterior, del arte y su separación; ñ 
lo cual lleva al arte a su rieima. Desde este momento se revela 
para la: inreligencia humana la necesidad de crearse, si quiere En 
comprender la verdad, formas más elevadas que las ca el ane 

es incapaz de ofrecerle. : 
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CÍRCULO RELIGIOSO DEL ARTE ROMÁNTICO +** :: 

Si se establece un paralelo entre el ideal religioso en el arte 
clásico y en el arte romántico, se ve cuánto difiere éste esens: 
cialmente del ideal antiguo. Pocas 

La belleza griega muestra el alma enteramente unida a la op 
ma corporal. En el arte romántico, la belleza no reside ya «en lá 
idealización de la forma sensible, sino en el alma misma: “Sin 
duda se debe exigir también un cierto acuerdo entre la realidad 
y la idea; pero la forma determinada es indiferente, no está: pu- 


rificada de todos los accidentes de la existencia real. Los dioses : 


inmortales, al presentarse a nuestra vista bajo la forma huma- 


na, no participan de las necesidades y de las miserias de la'cón- 


dición mortal. Por el contrario, el Dios del arte cristiano no es 
un Dios solltario, extraño a las condiciones de la vida mortal; 
se hace hombre y participa de las miserias y de los sufrimien- 
tos de la humanidad. El hombre, entonces, se aproxima a. Dios 


con confianza y amor. Tiene, por tanto, aquí el ideal como for-' 


ma y manifestación esenciales el sentimiento, el amor. - 

El amor divino, tal es el fondo religioso del a:te. Su asunto 
principal es la vida, la pasión y la muerte de ún Dios que se sa- 
crifica por el hombre y por la humanidad. La representación del 
amor religioso es el asunto más favorable para las bellas crea: 
ciones del arte cristiano. 

Así el amor, en Dios, está representado por la historia de la 
redención de Cristo, por las diversas fases de su vida, de-su pa- 


sión, dle su muerte y de su resurrección: El amor en el hombre,' 


la unión del alma humana con Dios, aparece en la sacra:fami- 
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a en el amor maternal de la Virgen y de los discípulos. Fi- 
tE nalmente, el amor en Ja humanidad .es. manifestado por el es- 
Lo 4, píritu de la /glesia, es decir, por el espíritu de Dios presente en 
*la sociedad de los fieles, por el retorno de la humanidad a Dios, 
+ la muerte en la vida terrenal, el martirio, el arrepentimiento y 

Y la:cohversión, los milagros y las leyendas. 
di; Tales son los asuntos principales que constituyen el fondo 
: É del arte religioso. Es el ideal del arte cristiano en lo. que tiene 
MH: de más elevado. El arte se apodera de él y trata de expresarlo; 
+ pero nunca lo hace sino imperfectamente. El arte es en este pun- 
“to,sobrepujado necesariamente por el pensamiento ArCIOSS y 
ebe reconocer su insuficiencia. 

. Recorramos rápidamente los diversos aspectos de este: ideal 


: Í. HISTORIA DE LA REDENCIÓN DE CRISTO 


A. El arte en apariencia superfluo. 
B. Su intervención necesaria. 

e Particularidades accidentales de la representación exterior. 
| : 
-AJ El principlo idaendl de la creencia cristiana es que 
4 ¿Dios mismo es hombre y que se há hecho carne. En su persona 
se. ha; realizado esta.armonía de la naturaleza divina y de la hu- 
mana. Es el modelo que ha de imitar todo hombre. Cada indivi- 
vo encuentra aquí lá imagen de su unión con Dios. Este modelo. 
no es un simple ideal; se ha realizado bajo la forma histórica. Esta 

s la historia del Hombre-Dios, historia que ofrece el tema prin- 
ipal del arte romántico desde el punto de vista religioso. Pare- 
"ce que el arte, simplemente considerado'*como tal, sea en este 
punto de algún modo superfluo. Porque lo esencial consiste en 
la fe, que lleva en sí misma el sentimiento de la verdad absolu- 
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su esencia, en el are romántico, elevar el antropomorfismo a; 
su más alto grado, puesto que la idea fundamental es la unión +: 
de lo absoluto y de lo divino con la forma humana,'corporal y ; 
visible, y que el Hombre-Dios debe ser representado con las ; 
condiciones inherentes a la vida terrenal. En este aspecto, el arte * 
proporciona a la imaginación, para la manifestación de Dios, 
el espectáculo de una forma particular y real. Reproduce en uni 
cuadro vivo los rasgos exteriores, la persona de Cristo, las cir 
cunstancias que han acompañado a su nacimiento, Su vida, sus: 
sufrimientos, su muerte, su resurrección y Su ascensión ala! 
diestra de Dios. Así la manifestación visible de Dios, que es un: 
suceso irrevocablemente pasado, se perpetúa y renueva ince- ¿ 
santemente por el arte. 


C. Pero, como lo que constituye el curácter propio de esta $ 
manifestación, es que Dios ha aparecido con los rasgos de uni 
hombre real, que es imposible de confundir con cualquier otro; 
personaje de la fábula y de la historia, entonces aparecen de nue-$ 
vo en el arte, en virtud de la naturaleza misma del asunto re- 
presentado, todos los elementos accidentales y particulares que 
son inseparables de la existencia exterior y finita; elementos de 
que la belleza, en el punto más elevado del ante, clásico, see 
contraba libre. Lo que la idea de lo bello había rechazado coma 
no estando conforme con ella, lo que no responde al ideal es 
acogido necesariamente y representado. como esencial al asu 
to Rusia: y 


prueba del peor gusto. Esas cabezas de Cristo y esas bellas fo 
mas muestran, sí, es cierto, seriedad, calma EA dignidad, pero, 
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ficultad. Así los pintores particularmente se han visto siempre 
embarazados para representarlos conforme al tipo tradicional. 
'+ La seriedad y la profundidad del sentimiento deben dominar en 
Í- estas cabezas, pero los rasgos y las formas del rostro, el exte- 
E slor de toda la persona, no deben tampoco ser de una belleza 
És. puramente ideal para perderse en lo vulgar y lo feo, o aun ele- 
E a varse a la sublimidad propiamente dicha. En el respecto de la 
R forma exterior, lo mejor sería el punto medio entre lo real y la 
i' belleza ideal. Percibir con justeza este medio conveniente es di- 
fícil, y en esto pueden mostrarse principalmente la habilidad, el 
sentido, el talento del artista. 

«En-general;-en la representación de los asuntos religiosos 
'nos hallamos más inclinados a lo arbitrario aquí que en el ane 


3 ferentes. Es algo accidental que puede tratarse con una gran li- 
7" bertad,"El interés principal recae en el modo como el artista ha 
q representado la espiritualidad y el sentimiento en sí mismos, lue- 
* go en la ejecución, en los medios técnicos, en la habilidad que 
hace capaz.de infundir la vida del espíritu en estas figuras. 

El momento supremo en la vida del Hombre-Dios es el sa- 
crificio de la existencia individual, la historia de la Pasión, de 
los sufrimientos de la cruz, el suplicio del espíritu, los tormentos 
4 de la muerte. Ahora bien, este mundo de representación en el 
arte, difiere.en el más alto grado del ideal clásico. Cristo flage= 
lado, coronada de espinas, llevando su cruz al lugar del supli- 
cio, expirando.en los largos tormentos de una muerte llena de 
ngustias y de sufrimientos, no se deja representar bajo los ras- 
gos de:la belleza griega; lo que ha de expresarse es la 'grande- 
za y la santidad, la profundidad del sentir, el alar infinito, la 
talma:en el. sufrimiento. - *** e. ' 

- El círculo de esta representación se ensancha por la pre- 
'sencia de los. amigos de un lado y de los enemigos de.otro. 

. Los amigos mismos no son en modo alguno individuos idea- 
lízados, sino hombres' que conservan su carácter propio y par- 
Vino ha llevado hacia Cristo. En cuanto a a lbs enemigos, que 
declaran contra Dios, que lo ultrajan, lo crucifican, son fer 


1 cióinád 
— 21 — 


"o 
O j 


1 


«E 


DA Mi 
í ES S - b 


a 


XING SS INTI 


E 
ld E 


E 


% 


F 


PON A “ING 


7 NA PON a 


! 


o 


la. A, PAN 


£ 


Y! 


- aparece aquí, en oposición con la belleza clásica, la iaa 
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presentados como interiormente malos; y la representación. def 
la perversidad interior, del odio contra Dios, trae consigo Como 
consecuencia en la expresión exterior la ferocidad, la barbarie 

la rabla impresa en estas fisonomías. En todos estos oca 


como elemento necesario. : daran e ; 

Pero el momento de la muerte, en cl srl del espíritu, 4 
no debe ser considerado en la naturaleza divina sino.como el-4 
punto de transición, por el cual se realiza la armonía del espí 
ritu consigo mismo. Los asuntos más favorables. para la.expre 
sión de esta idea son Ja Resurrección y la Ascensión, sin contar 
los momentos en que Cristo aparece predicando su doctrina. 
Ahora bien, se presenta en este punto una dificultad capital; pár * 
ticularmente para las artes figurativas; porque, de un lado,es:e 
espíritu lo que se trata de representar en sí mismo, en su. natu 
raleza íntima y profunda; y, al mismo tiempo, es el espíritu. ab» 
soluto con su carácter infinito y universal, identificado «con la” 
persona de Cristo y elevado por encima de la existencia humanas : 
Esta infinitud y esta profundidad espiritual deben, sin embargo; 
revelarse a los sentidos en formas exteriores y corporales..:* +. 


II. EL AMOR RELIGIOSO A 


A. Idea de lo absoluto en el amor. B. Del sentimiento. 
Cos C. El amor como deal del arte romántico. j 
A. El espíritu absoluto, en calidad de tal, no es objeto in- * 
mediato del arte. La absoluta verdad reside en una región su: 
pcrior a la manifestación de lo bello que no puede separarse 
de la forma sensible y de la apariencia visible. Si el espíritu; no 
obstante, en su armonía verdadera, debe recibir del arte una for- 
ma que, sin hacerle concebir por el pensamiento puro, le haga 
sentir y contemplar, no resta más que un sentimiento capaz de ' 
llenar esta condición, y es el amor. : 5, 
En su esencia divina ¿qué es, en efecto? La vuelta armónica 
de un otro yo mismo a sí mismo. La verdadera esencia del amor 
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ser accesible al arte. En electo: a causa de la profindidad q que 
taracteriza al sentimiento, no necesita desarrollarse con una cla-_ 

a, tidad perfecta: Por otra parte, el corazón, el sentimiento, cual- 
E quiera que sea su carácter de espiritualidad y de intimidad, tiene 
"siempre una relación con el elemento corporal o sensible. No 
pueden manifestarse al exterior sino a través de la forma ex- 
terna del cuerpo por la mirada, los rasgos fisonómicos y de un 

S iodo más espiritual aún, por la voz, la expresión más elevada 
del espíritu. Pero lo exterior no puede aparecer aquí sino en 

Euanto está llamado: a representar la parte más íntima del alma. 


AE e Si es cierto que la esencia del ideal es la conformidad én- 
“tre el elemento espiritual y su manifestación exterior, podemos 
: tonsiderar el amor como el ideal mismo del arte romántico. 

Dios es el amor por excelencia, y, por consiguiente, debe 
ser representado en Cristo, como constituyendo su esencia más 
“profunda. El Cristo es el amor divino. ¿Cómo Dios, en su natu- 
sfaleza divina, se une a la humanidad para operar la redención? 
Ésta unión no puede hallar su imagen en la que nos ofrece el 
famor humano. Solamente la idea del amor, como representan- 
; do a Dios mismo, lo'absoluto, no pudiendo aparecer con su ca- 
«Tácter universal, no se revela sino en la esfera y bajo la forma 
el sentimiento. Lo mismo ocurre con la expresión del amor, 
«que debe también: presentar un carácter general como su ob- 
jeto. Así; entre los:priegós;- el antiguo Eros titánico y la Vents 
“Urania expresabah una idea general. Por esto, la parte de la in- 
dividualidad y de la personalidad eran muy flojas en estas con- 
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cepciones. Otra cosa ocurre en las representaciones del arte ro- + 
mántico: Jesucristo aparece en ellas sumergido en las profun- 4 
didades de la naturaleza divina, pero en él aparece también la x 
parte individual y personal; la expresión del amor toma igual- 4 
mente un carácter huntano, sin pecar en su elevación y gene 
ralidad. : 
Pero el tema más ecchi al arte y el más favorable al arte ; 
romántico es el amor de la Virgen, el amor materño. Eminen 
temente real y humano,.es al mismo tiempo enteramente es 
piritual, Desinteresado, purificado de todo deseo, no teniendo ; 
nada de sensible, y visible, sin embargo, encierra un goce ínti-/ 
mo, una felicidad absoluta. .El amor puro y sin deseo es muy 
diferente del afecto ordinario, qué, por vivo y tierno que sea,! 
pide un objeto, aspira a un fin determinado. El amor maternal 
por el contrario, no tiene pensamiento preconcebido de'fin!y f 
de interés; se detiene en el lazo natural que une a la madre con 
el hijo. Pero aquí el amor de la madre no se limita ya a esta rey: 
lación natural. María, con respecto al hijo que ha llevado en sus ; 
entrañas, que ha concebido en el dolor, tiene la conciencia y el fi 
sentimiento perfecto. de ella misma. Ese mismo hijo, sangre de $ 
su sangre, está colocado muy por. encima de ella. Y, sin em- 
bargo, este ser tan grande es hijo'suyo; se olvida y se recono; 
ce en él. la parte natural del amor materno está enteramente 
espiritualizada. Su elemento esencial es ly ideg de lo divino; pero 
esta idea permanece llena de dulzura e ingenuidad: está mara: 
villosamente penetrada de)«sentimiento hatural.y humano. En 
una palabra, .es el amor materno en'su felicidad, y en la única; 
madre a que corresponde la felicidad.esencialmente, Este amo 
es cierto, no carece de dolores; ¡pero son el sufrimiento de la! 
pación las desgarraduras internás a la vista de'un hijo que sl 


ni una consecuencia del pecad 
del arrepentimiento. Situación sefhejante es la belleza espiritual 
el ideal, la enricación con Dios, un puro olvido, un sacrif 


la plenitud de su ser, puesto que: ncuentra en esta lena lalf 


licidad suprema. 
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“Tal es la forma bella bajo la cual aparece, en el ante román- 
. tico, en el lugar del espíritu mismo, el amor materno, esa ima- 
¿ gen del espíritu, porque el alma no se deja sorprender por el 
4 arte, sino bajo la forma del sentimiento; y el sentimiento de esta 
Ei unión.del alma con Dios no está representado del modo más 
Ys, verdadero, más real y vivo, sino en el amor materno de la Ma- 
is donna. Así ha habido una época en que el amor materno de la 
MF Virgen ha debido ser considerado como lo más elevado y san- 
K lo del culto; ser venerado y representado como tal. En el pro- 
M lestantismo, en Oposición a este culto de María en la creencia y 
] de en el arte, el Espíritu Santo, la unión del alma con él, devienen 
ME después la verdad más superior. 
¿3 La'armonía del espíritu consigo mismo, bajo la forma del sen- 
H imiento, sé encuentra también en los discípulos de Cristo, en 
Ed las mujeres y en los amigos que a él se unieron. Son en su ma- 
¿ yor parte caracteres sencillos, que recibieron la idea cristiana en 
ha su savia primitiva de boca de su divino amigo, en las expan- 
pi siones de la amistad, en la enseñanza y en Más predicaciones de 


Sin duda hay bastante distancia de esta unión a la A efndiónd 
peque caracteriza al amor materno; sin embargo, el alma y el lazo 


la vida en común y el atractivo o todopoderoso del Espltld: 
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n 1la historia eterna de Dios.. , : A 
Er Así, lo que constituye el asunto de esta pane de la repre- 


leja en sí mismo la evolución divina y IEpIOdnS en su id Al 
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'señtación $on los sufrimientos que hacen soportar la violenci 


“el maitirio y los tormentos de toda especie, y esto a fin de que : 


“objeto buscado y deseado; la grandeza de lá glorificación ses 


- leza se ve así fácilmente herido. En efecto, el carácter indivi 
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y las crueldades, luego la renuncia a todo, el sacrificio volun 
tarlo, las privaciones que nos imponemos para excitar el dolor, $ 


mide según la de los suplicios que el hombre ha: soportado y. 
la violencia terrible a que está sometido. ñ 
Estos asuntos son peligrosos para el arte. El sentido de la be- $ 


dual de los personajes debe estar más intensamente desarrollado + 
aquí que en la historia de la pasión de Cristo, el sello de la de-: $ 
bilidad humana más marcado. Por otra parte, los tormentos inau- %i 
ditos, las torturas espantosas, los preparativos del verdvgo, etc: 
constituyen un espectáculo odioso, demasiado apartado de la 
belleza para que el buen gusto pueda escoger semejantes asun 
tos. El trabajo del artista, en cuanto a la ejecución, puede ser ex- 3 
celente; pero el interés sólo se dirige' al.talento del artista: en Y 
vano éste parecerá conformarse a las leyes del arte, se esfuerza 
sin fruto por poner su asunto de acuerdo con ellas. Así, estas ; 
representaciones del sufrimiento físico netesitan ser ennobleci- * 
das por una idea que se eleve por encima de estos tormentos * 
del alma y del cuerpo, y que deje vislumbrar la expresión de la ; 
belleza: ésta es la concordancia espiritual que reside en el fon- : 
do del alma y que aparece como el fin y la. recompensa de los 
suplicios sufridos. Los mártires conservan en sus rasgos el sello' 
divino, en oposición con la grosería y la barbarie de los perse- 
guldores. Sufren el. dolor y la muerte pot el reino de los cielos. 
Este valor, esta constancia, esta fuerza de espíritu, la:santidad, 
en una palabra, deben aparecer en ellos de modo sorprenden- 
te. La pintura, en particular, representa muchas veces asuntos 
semejantes. El problema consiste en expresar esta felicidad in- 
terior de los mártires, en oposición con las torturas de la carne, 
en los rasgos de la fisonomía, en la mirada, como un triunfo s0- 
bre el dolor, la satisfacción íntima que da la conciencia de.po- K 
seer en sí, de sentir en el fondo del alma el espíritu divino. Por ; 
el contrarlo, cuando la escultura quiere ofrecer a la vista asun- 


, 
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los: "del mismo género es poco capaz de expresar la profundi- 
E del sentimiento! con este carácter de Po: Hace re- 


*imior religioso y la presencia real del espíritu divino en el alma 
humana. El sentimiento de esta fuerza interior de Ja voluntad, 
¿que,: por la asistencia divina que implora, triunfa del.mal, se 

Y Jeconcilia con Dios, se siente unida a él, engendra una satis- 
ca facción y una felicidad. inexplicables. Sin duda esta situación 
.essenteramente interior y por esto pertenece más a la religión 
¿que al arte. Pero, como es el sentimiento el que domina, y éste 
¿puede dejarse vera través de las formas exteriores del cuer- 
. poj-las artes figurativas, la pintura, por ejemplo, tienen dere- 
cho a representar semejantes historias de conversión. El caso 
¿más favorable.es aquél en que la conversión se concentra en 
, Una sóla imagen, sin presentar el pormenor de los crímenes y 
e-las' faltas que la han precedido. Tal es la Magdalena, que 
puede citarse como el más bello asunto de este género. Los 
¿italianos lo han tratado con la mayor perfección y según las 
¿teglás del arte. La Magdalena es representada, en lo moral y 
en lo físico, como la bella pecadora, en que el pecado presenta 
¿fanto encanto como la penitencia. Ni el pecado ni la santidad 
“se:toman enteramente en serio. Se le ha perdonado mucho, por- 
¿Que mucho ha amado. Se la perdona a causa de su amor mis- 
MO y de su belleza. Y lo verdaderamente tonmovedor es que 
ella s se duele de su amor, que vjerte. lágrimas de dolor en la be- 
«lleza llena de sentimiento de su corazón ingenuo y tierno. Su 
error no es haber amado mucho; error más hermoso y con- 
movedor es el creerse pecadora; porque su belleza misma deja 
comprender que su amor no ha sido sino un afecto noble y 
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C. En este circulo desempeñan importante pupel los mila- 
gros. Puede considerarse el,milagro como una especie de con- . 
versión operada en el seno de la naturaleza. Este múndo sufre * 
la acción divina, que, en un hecho externo, un fenómeno par- 4 
ticular, cambia e interrumpe, como se dice, el curso natural de ] 
las cosas. Representar el alma como sobrecogida de. admiración ) 
a la vista de estos hechos sobrenaturales, en que cree recono- 
cer la presencia de Dios, tal es el asunto principal de muchasA 
leyendas. Pero Dios no puede dirigir y gobernar el universo; 
sino como siendo la razón misma, por las leyes invariables de 
la naturaleza que ha puesto en ella. No puede, por tanto, ma 
nifestarse también, en las circunstancias y las aceiones particus¿ 
lares que violan estas leyes, sino de un modo digno de él, y tan; 
sólo a las ideas eternas de la razón puede obedecer la natura 
leza. En este aspecto, las leyendas muchas veces caen.en lo ab 
surdo, lo insignificante y lo ridículo, porque entonces.el espíritu; 
y el corazón deben ser llevados a creér en la presencia, y la in: 
tervención divinas precisamente por lo que en sí es irracional 
falso o indigno de Dios. La emoción religiosa, la fe, la conver 
sión en sí mismas pueden ofrecer todavía interés; pero sólo | 
parte interna de la representación es la que, en lo exterior, pue 
de chocar al buen sentido A ala razón... '- 
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ER Lo SU»CARÁCTER GENERAL. +, :S 
ej, 4 U+ LOS SENTIMIENTOS CABALLERESCOS “ 
0% A pea ao . z 

A. El honor. 'B. Elamor. C. La ftdeltcdaci. dE 
stan D, Comparación con el arte antiguo. : 
ON ap mado 
Cuando el hombre abandona el estado de santificación inte- 
rior y.esta vida. contemplativa en que está sumergido, vuelve su 
pensamiento a símismo y busca tuna existencia más.en armo- 
"níacon.las necesidades de su naturaleza actual; en una palabra, 
abandona :la vida religiosa por la vida mundanal. Cristo decía, 
es verdad:'«Dejarás a tu padre y a tu madre para seguirme-, O 
- bien: «El hermano odiará al hermano-. «Os perseguirán y os cru- 
cificarán, etc.- Pero, si el reino de Dios ha encontrado lugar en 
el mundo, si puede introducirse en las cosas y en los intereses 
A: de la.vida presente, y así rehabilitarlos; si el padre, la madre, los 
- hermanos viven en una perfecta unión, entonces el mundo em- 
pieza a reclamar sus clerechos. En cuanto los ha conquistado, 
ES la religión deja de ser hostil a la vida temporal; el hombre di- 
ÑE rige sus miradas a su alrededor y busca un escenario para el 
desarrollo de sus tenclencias naturales. El principio, fundamental 
, €n sí mismo, no ha variado: es siempre el alma y su personall- 
, dad; pero se vuelve hacia otra esfera. Esta concentración pro- 
.funga, que se ha mostrado anteriormente en el círculo religioso, 
se transporta con su carácter infinito al desenvolvimiento ER 7 
E ; personalidad humana, considerada en sí y para sí misma. 


" principio anterior, podemos decir que el yo sólo está lleno de 


hen por objeto el orden general. 
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1! 


Sl nos preguntamos cuáles son las ideas y los afectos que 4 
llenan el corazón humano en este nuevo grado, en virtud del 


sí mismo, de su individualidad, que, a sus ojos, es de un valor ¿ 


infinito; el individuo concede poca importancia a las ideas ges e: 


nerales, a los intereses, 'a las empresas, a a las acciones qye te- E 
ql Y 


Tres sentimientos principalmente se elevan para el' ¡hoitibre 
a este carácter infinito: el honor, el.amor y la fidelidad;" Pro- 
piamente hablando, no son cualidades morales y virtudes; sino -3 
solamente formas de la personalidad moderna que se" satisface 
en sí misma; porque la independencia personal, por la Evald com- 7 
bate el honor, por ejemplo, no se parece a la bravura; qué" se: 
expone por la causa común, que defiende su reputacióh, sú' pro- 
bidad, etc., 02 ala justicia en el círculo de lá vida privadas 


la Inviólabilidad del individuo. De igual modo eli amor, que Uns 
tituye el centro de este círculo, no es asimismo tampoco' sino la 
pasión accidental de una persona por otra, y, aun en el caso 'en 
que esta pasión esté exagerada por la imaginación y '¿nnoble- 
cida por la profundidad del sentimiento, no es todavía” el Lazo 
moral del matrimonio y de la familia. La fidelidad, es cierto, pre- 
senta más la apariencia del carácter moral, puesto que'es desin- 
teresada; se fija en un objeto más elevado, en un interés común, 
o se abandona a la voluntad ajena, se somete a.sus deseos y a 
sus Órdenes. Pero la fidelidad no se dirige al bien genéral de la 
sociedad en sí; circunscríbese exclusivamente en la persona del 
dueño, ya obre para ella misma, para su provecho particular, 
ya tenga por misión mantener el orden y se caba por los* 
Intereses generales de la sociedad. E PT E 
¿ - Estos tres sentimientos reunidos y bla dos juntamente 
constituyen, aparte de las relaciones religiosas que pueden;:sih*' 
embargo, reflejarse todavía en ellos, el fondo principal de la ca- 
ia Marcan la transición necesaria del misticismo religio-. 
a la vida mundana propiamente dicha. 
2 Entre las artes, la poesía es la que principalmente ha sabido 
apoderarse de ellos del modo más conveniente y representar 
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este orden de ideas, porque es capaz, en el más alto grado, de 
Ñ expresar la profundidad del sentimiento, los fines a que el alma 
o pesplra y los hechos de la vida interior: 


esa 


de 1” En el arte a la imaginación necesita, como centro 


'tontengan el caiácter oral, En los poemas de Hombro; en las 
tragedias de Sófocles y de Esquilo, la acción gira alrededor de 
Y Intereses de un valor general y absoluto, con los cuales se iden- 
tifican las: paslones. de los personajes o los dominan. Los dis- 
cursos de éstos y.el desarrollo de la acción están conformes con 
MEE este pensamiento fundamental. Por encima del círculo de los 
héroes y de los'personajes, que conservan, sin embargo, un se- 
R:-lloviidividual e independiente, aparece un conjunto de divini- 
4 dades, que ofrecen un carácter bastante más general todavía. 
Aun en el caso en que el arte afecte una forma más accidental 
¿en los mil caprichos en que trabaja la escultura, en Jos bajo-re- 
E rlieves, por ejemplo, o'en las elegías de una época más refrasa- 
“da en los'epigramas y en las demás creaciones caprichosas de 
 tlaipoesía lírica, el modo de representar el objeto está más o me- 
os! determinado por el objeto mismo; éste conserva su carác- 
ter esencial y positivo: Son, es cierto, imágenes fantásticas, pero 
cuyo tipo es fijo e invariable, tal como el de Venus, de Baco, de 
«las.Musas, etc. Lo: mismo se ve en los. últimos epigramas. Son 
descripciones de objetos reales, pensamientos sueltos, flores 
"muy conocidas que el poeta coge de aquí y de allí y que reú- 
'ne mediante un sentimiento, una idea profunda que constituye 
su unión. El artista trabaja así libremente en un taller ricamen- 
te poblado de figuras, de objetos y de instrumentos de toda es- 
.pecie, adecuados a los más variados fines. No es sino el mágico 
que los evoca, los reúne. y agrupa a su capricho. 
2” Otra cosa ocurre en el arte moderno, cuando deviene pro- 
'fano y ya no se desenvuelve inrhediatamente en el dominio de 
. la historia religiosa. En primer lugar, las virtudes y las empresas 
de los personajes no son ya las de los héroes griegos, cuyas cua- 
lidades consideraba el cristianismo naciente tan sólo como vi- 
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cios brillantes. Luego, la moralidad griega supone una sociedad 
organizada y desarrollada, en que la voluntad, debiendo siem- 
pre determinarse por sí misma, encuentra leyes fijas y relacio- 
nes sociales de un valor absoluto; tales son las relaciones de 
los padres y de los hijos, de los esposos, de los ciudadanos en 
un Estado en que la libertad está regularizada por una legisla-.. 
ción positiva. Como estas relacionés se derivan de las leyes 
mismas de la naturaleza, no pueden convenir ya a este misti- 
cismo religioso, que tiende a borrar la parte natural de los afec-: 
tos humanos, y debe practicar vimudes enteramente opuestas, 
la humildad, el sacrificio de la voluntad OS de la inde- 
pendencia personal. z os ] 
3 La libenrad personal del mundo. caballeresco no tiene, es 
. cierto, como condición positiva la resignación y. el sacrificio; se : 
desenvuelve, por el contrarlo, en el seno del mundo y de ja so-; 
ciedad. Pero el carácter infinito de la personalidad tiene por esen;! 
cia la concentración del hombre en.sí mismo, el - «sentimiento': 
profundo de su naturaleza íntima. Replegado en sí, no conside- í 
ra el mundo y el orden social -sino como el teatro de su propia 
actividad. En este aspecto, la poesía no ofrece aquí una.base po-' 
sitiva como en la antiguedad: no tiene ninguna forma, ningún ¿ 
tipo consagrado, es enteramente libre, independiente de toda ; 
materia, puramente creadora y productora, se.asemeja al ave que 
saca de su garganta melodiosa todas las notas de su canto. 
Aun en el caso de que una personalidad semejante desida ú 
en una voluntad noble y en un espíritu profundo, no se ve, sin 
embargo, en todas partes, en los actos y en las relaciones, sino 
lo arbitrario y lo accidental. Así no encontramos en estos per: 
sonajes nada. que se asemeje a la pasión ni al carácter antiguos, 
sino un género particular de heroísmo que se relaciona con el 
amor, el honor, la bravura, la fidelitlad, y cuya medida está ún 
camente en la bajeza o la nobleza de los sentimientos del alm 
Lo que los héroes de la Edad Medía tienen de común con 
los de la antigúedad es la bravura. Sin embargo, ésta presenta 
también un carácter enteramente diferente. No es ya el valor per; 
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interés real. Tiene su principio en el sentimiento profundo de 
la personalidad, en el honor, en-el espíritu caballeresco y, en 
ER general, en la imaginación. Así se despliega en empresas aven- 
¡ luradas, en medio de accidentes y de azares de toda especie, 


piraciones de una religiosidad mística, en la cual, por lo demás, 
¿se reconoce siempre el mismo CArAIEn el sentimiento de la pe 
cda sonalidad. a. > 

- Esta forma del arte se ha desarrollado en los dos hemisfe- 
- fiOS; enel Occidente, ese país de la reflexión, de la concen- 
: melón del espíritu en sí mismo, y en el Ortente, donde se ha 
y  Sealizado la primicia rea de la libertad, la paren tenta- 


z e port base; el alma replegada en sí misma, constituyéndose en cen- 
-3 tro de todas las cosas, y no considerando, sin embargo, la vida 
RE: presente sino como una parte del destino, que ella coloca en 
' un mundo superior, el de la fe. En Oriente, en general, el ma- 
¿0 ' hometismo es el que ha barrido el.suelo antiguo, desechando 
k toda idolatría y todas las religiones concebidas por la imagi- 
8: nación, pero. da al alma una libertad interior que la llena y la 
) absorbe hasta tal punto, que el mundo entero se borra y se des- 
de vanece, -El corazón y el espíritu, sumergidos en la embriaguez 
3 y en el éxtasis, sin tener necesidad de representarse a Dios bajo 
$9 una forma sensible, encuentran en sí mismos un goce inefable; 
E: por este abandono voluntario gustan, en la contemplación y la 
y e de su objeto, las delicias del amor, da calma y la 
[E felicidad. - Xi Ca dia 
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arrebatada por Agamenón. La ofensa aquí recae en algo mate- 
rial, en un presente. Este presente, en verdad, es una distinción, 
un homenaje rendido a su valor. Así Aquiles se enciende en có- 
lera, porque Agamenón lo ultraja, no le rinde, ante los griegos, 
los honores que lo son debidos. Pero esta ofensa no llega al 
mismo corazón de la personalidad, de suerte que Aquiles se en- 
cuentra satisfecho con la devolución de su parte' de botín;'a-la 
cual se. añaden otros objetos preciosos. Agamenón no se niega 
a esta reparación, aun cuando, según nuestras ideas modernas; 
los dos héroes se hubiesen injuriado del modo más grosero: Es: 
tas infurias no habíam hecho más que irritarlos el uno:contra.el 
otro; así la ofensa se borra en cuanto la causa exteriorha des: Y 
aparecido. LE: 
El honor moderno ofrece carácter enteramente distinto: En 
€l la ofensa no considera ya el valor real del objeto, sino la per . 
sona en sí, la opinión que el hombre tiene de sí mismo el. va» 
lor que se atribuye; y éste es infinito: Lo que el individuo posee, Fi 
aun cuando después de haberlo perdido no sea ni más ni:me- 3 
nos que antes, participa de su persona. Tiene ésta un valor»ab- 
soluto a sus ojos y debe tenerlo de igual modo a.los ojos de lós 
demás. La medida del honor no está, por tanto, en lo que es: el 
Individuo en sí, sino en lo que imagina ser. Ahora bien, es pro: +; 
pla de la imaginación generalizar, de suerte que yo puedo pe- 
ner mi persona entera en tál objeto particular que me pertenece; 
Hay costumbre de decir que el honor es una apariencia; A 
nada más verdadero; peto, desde el punto de vista en que. es- 3 
tamos, hay que tomarlo más en serio. No-es sólo la apariencia,” * 
el simple reflejo exterior de la personalidad. La imagen de lo que: ¿4 
es Infinito en sí es ella misma algo infinito. Por este carácterrde 
Infinitud la apariencia del honor deviene la persona misma-en 
su más elevada realidad. Cada cualidad particular, en que:el:ho=* 
nor se manifiesta y la cual se apropia, es, por esta sola apariencia; : 
elevada a un valor infinito. El honor, así concebido;:coñistituye: 
uno de los principios fundamentales del arte moderno. +. 4-0. 
El dominio del honor es muy extenso. Todo lo que soy, lo: 
que hago, lo que hacen los demás interesa.a mi honor. Puedo» 
hacer punto de honor para mí de lo que en sí es bien, de la. fir- 
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y “delidad al príncipe, del sacrificio por la patria, de los deberes de 
mi estado, de la fidelidad conyugal, de la equidad en los nego- 
cios y en el comercio, etc.; pero, desde el punto de vista del .ho- 
nor, estos deberes, por lo demás legítimos y verdaderos en sí, 
nó están aún sancionados como tales, ni reconocidos por sí mis- 
mos: No lo son sino en tanto los'identifico con mi persona y hago 
de.ellos puntos de honor: El hombre de honor,.en todo esto, 
piensa, pues, primero en sí mismo, y la cuestión ni está para él 
¿en que una cosa sea o no moralmente buena, sino en saber si 
«le conviene, si es conforme a su honor empeñar su palabra, que 
estará obligado a guardar: Así es como pueden cometerse las ac- 
,ciones más -reprensilbles y ser todavía hombre de honor. Ade- 
más el honor se crea fines arbitrarios, se propone como objeto 
¿mantener un cierto carácter. Nos consicdteramos entonces ligados 
, «para.con los demás y para con nosotros mismos por lo que no 
es en realidad obligatorio. La imaginación siembra en el camino 
adificultades y estorbos quiméricos, porque es punto de honor 
* mantener el carácter que se ha adoptado una vez. En general, 
el objeto.en que el honor recae, no teniendo valor sino por el 
t, sujeto a que se refiere, da margen a lo accidental. Así, en las obras 
del arte moderno, vemos lo que es bien de un modo absoluto 
“expresado como ley del honor, porque, el hombre combina con 
“+ elrsentimiento del diébeplélde' la “di ghidid: infinita de su perso- 
nas Si el honor ordena o prohíbe e cosa, el hombre se pone 
porjentero- en el abjeto de:este mandato o de esta prohibición. 
n De suerte ¡que la transgresión no se dejará en modo alguno bo- 
 rrar, perdonar o reparar por una 'vansacción, y toda compensa- 
- ción es inadmisible. Pero, por esto, el honor puede devenir algo 
- vano y falso, si, por ejemplo, el yo, que en su frío orgullo se con- 
sidera Infinito; hace de él el fondo único de su conducta, o si la 
persona se cree obligada: por algún motivo criminal. 

,- El honor, entonces, principalmente en la representación dra- 
mática, es. una pasión fría y sin interés, no expresando ya los 
fines que persiguen ideas verdaderas, sino una personalidad 
enteramente egoísta. -Tan sólo las ideas esenciales de la razón, 
en la serie de los hechos; ofrecen al espíritu un encadenamiento 
regular y un desasrollo necesario. Esta falta de ideas verdide- 
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ras se-deja sentir particulurmente cuando el espíritu quisquillo- 
so hace enuar en el dominio del honor cosas insignificantes, que 

sólo interesan al personaje. Y los. motivos nunca faltan, porque 

entonces un detenido y escrupuloso análisis descubre una mul- 

titud de distinciones. Particularidades que, 'consideradas en sí . 
mismas, son indiferentes, pueden adquirir importancia de este | 
modo. y dar materia para un punto de honor. Los españoles, s0- .: 
bre todo, han desarrollado esta casuística del ¿punto de honor 

en su poesía dramática, por los razonamientos a que con este :; 
motivo se abandonan sus héroes en la escena. Así, la fidelidad *; 
de la mujer se persigue hasta en las más:minuciosas Circuns- ; 
tancias; ya la simple sospecha de otro, ya la posibilidad de se- 
mejante sospecha, aun cuando el marido conozca perfectamente ; 
su falsedad, llegan a ser cosas que hieren”al honor. Si esto da. -; 
lugar a colisiones, su desarrollo no-puede satisfacernos, porque ;; 
no tenemos a la vista nada real y verdadero. En vez de las emo- 
ciones profundas que nos hace experimentar una lucha nece- E 
saria, este espectáculo sólo produce un sentimiento de penasa Es 
ansiedad. ve 


. B. No estando el honor solamente en la persona misma, sino .4 
también en la opinión de los demás, y debiendo su reconoci- ¿4 
miento ser recíproco, es esencialmente susceptible; porque tan ' 
lejos como se extiendan mis pretensiones, cualquiera que:sea' 
su objeto, su fundamento es siempre mi voluntad arbitraria. La: 
más pequeña lesión puede tener importancia para mí. El hom-: 
bre que, en la vida social, se encuentra en una multitud de fe 
laciones con mil objetos diversos puede extender infinitamente : 
el círculo de las cosas que tiene derecho a llamar suyas, en que ; 
quiere colocar su honor. Desde este momento la personalidad 
de los individuos, su orgullo y su altivez, sentimientos con) 
prendidos en principio en el honor, son causas que eternizan 
las disensiones y las querellas. Añádase a esto que, en la ofen; 
sa como en el honor en general, no se trata del objeto en sí mis-¿% 
mo, en que puedo encontrarme herido; lo que no se respeta es He 
mi personalidad, que ha identificado este objeto con ella y que 
entonces se declara atacada en un punto ideal-infiniro. 
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C. Por esto, toda ofensa hecha al honor se considera como 
algo infinito en sí y exige una reparación del mismo género. Es 
cierto qué existen varios grados en la ofensa y lo mismo tam- 
bién en la satisfacción. Pero lo que la persona considera aquí, 
en general, como ofensa, la medida de esta ofensa y la de la re- 


a llegar hasta los últimos escrúpulos de la susceptibilidad más 
refinada. Cuando se exige una satisfacción tal, el agresor, lanto 
:, COMmOo la persona herida, deben ser considerados como hombres 
+ de honor; porque lo que quiero es el reconocimiento de mi pro- 
pio honor por mi semejante. Pero, para que haya reciprocidad, 
es preciso que yo le considere a él también como un hombre 
de honor, es decir, que en mi espíritu debe pasar, a pesar de la 
ofensa, por una persona cuyo valor es infinito. : 
Así el principio del honor encierra este punto esencial: que 
el hombre no puede, por sus propios actos, dar al hombre un 
derecho:sobre su persona. Por consiguiente, sea lo que quiera 
lo que haya hecho o cometido, se- considera, tanto después 
como antes, como un ser de un valor infinito, invariablemente 
el mismo; quiere ser considerado y tratado como tal. 
Si el honor, en sus querellas y en las reparaciones que exi- 
ge, tiene por principio la conciencia de una libertad ilimitada, 
que no depende sino de ella propia, vemos aparecer aquí de 
nuevo lo que constituía en el ideal antiguo el carácter funda- 
'mental de los personajes heroicos, a.saber, esta misma Inde- 
pendencia. Pero, en el honor, no tenemos solamente la energía 
de la voluntad y la espontaneidad en las decisiones. La inde- 
; pendencia personal está enlazada con la idea de sí mismo, y esta 
A Idea constituye precisamente la esencia propia del honor. De 
' suerte que, en todos los objetos exteriores que lo rodean, el in- 


tero. El honor es la personalidad libre, concentrada en sí, y que, 
absorbida. por este Único sentimiento, que es su esencia, se preo- 
£ cupa poco de si el objeto es conforme a la verdad moral y a la 
* razón, o accidental e insignificante. + cda 
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paración: dependen entéramente de'su voluntad. Tiene derecho ' 


dividuo vuelve a encontrar su imagen y se ve él mismo por en- * 
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A. Si el carácter fundamental del honores el sentiiient de 
la personalidad y de su independencia absoluta, en el amor, por 
el contrario, el grado más alto es el abandono de sí mismo, lá: 
identificación del sujeto con una persona distinta de otróisexo.: 
Es la renuncia de la propia personalidad, queno se eticueñtra” 
de nuevo sino en otro. En este ipias el honor y el amor só 
opuestos uno a otro. ' , nap 
«.- Pero, por otra parte; podemos considerar el amor fomb'lá * 
realización de un principio que se encuentra ya en el: honor. 
Éste necesita esencialmente ver a la persona que se crée de un * 
valor infinito, reconocida de igual modo por otra persona: Aho- * 
ra bien, este reconocimiento es verdadero y completo no cuan-* 
do mi personalidad en abstracto, en algún caso particular, y por” 
consiguiente limitado, es respetada, sino, cuando yo enteró, con'* 
lo que soy y encierro en mí mismo, tal como he sido; soy y seré, 
me identifico con otro hasta el punto de constituir sú volúnitad*"! 
su pensamiento: el objeto de su ser y su posesión más íntlmal!” 
Entonces este otro no vive sino en mí como yo no vivo siñú en Es 
él. Estos dos seres no existen por ellos mismos, más que en esta 
unidad perfecta. Colocan en esta identidad toda st alma y el 
mundo entero. Este carácter de infinitud interior es el qué da al 
amor su importancia en el arte moderno, . importancia que'áu- 
menta aún por la riqueza de los sentimientos. que la: idea: del 
amor encierra en sí misma. N 

El honor se apoya muchas veces en reflexiones abstractds y 
en la casuística del razonamiento; no le ocurre lo mismo al:amór. ** 
Su origen es el sentimiento, y, como la diferencia de los'sexos' 
desempeña aquí un gran papel, presenta también el carácterdé ** 
una inclinación física espiritualizada. Sin embargo, esta diferesi-"" 
cia no es esencial sino porque el individuo pone en esta unión” ** 
su alma, el elemento espiritual o infinito. de su ser. e a 

Esta renuncia de sí mismo para identificarse con otro, este 
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lo: que constituye principalmente su belleza es que no sigue 
«Siendo una simple inclinación, ni un sentimiento; bajo su en- 
canto, la imaginación ve el mundo entero destinado a servirle 
de adorno. “Todo lo atrae a su círculo y no concede valor a las 
cosas sino en relación con él. 

- En los caracteres femeninos, sobre todo, es donde se reve- 
e con toda su belleza; en las mujeres es donde este abandono, 
este "olvido de sí Vega a su más alto grado. Toda su vida inte- 
lectual y moral se concentra en este sentimiento Único y se de- 
«sarrolla en vista de el; constituye la base de su existencia, y, si 
guna desgracia viene 'a romperlo, desaparece como una lla- 
ma que se extingue al primer soplo un poco fuerte. 

: El amor no presenta este carácter de profundidad en el ante 
clásico; no desempeña allí, en general, más que un papel su- 
balterno, o no : aparece sino desde el punto de vista del goce 
sensible. En' Homero no se le concede mucha importancia; es 
representado en su forma más digna en la vida doméstica, en 
Ja persona de Penélope, o como la tierna solicitud de la espo- 
sa y de la madre en Andrómaca, o bien todavía en otras rela- 
ciónes morales. Por el contrario, el lazo que une a Paris con 
Helena es reconócido como inmoral, y es la causa deplorable 
da todas las desgracias, de todos los desastres de la guerra de 
roya. El amor de Aquiles por Briseide nada tiene de profundo 
ni de serio, porque Briseide es una esclava sometida al capri- 
cho del héroe. En las odas de Safo, el lenguaje del amor se ele- 
ova, es verdad, hasta el entusiasmo lírico; sin embargo, es más 
bien expresión de la llama que. devora y consume que de un 
entimiento. que penetra hasta el fondo del corazón y llena el 
alma, En. las encantadoras poesías cortas de Anacreonte, el amor 
preseñta un aspecto enteramente distinto. Es un goce más se- 
reno y general, que ni conoce los tormentos infinitos, ni la ab- 
sorción de la. existencia entera en un sentimiento único, ni el 
abandono de un“alma oprimida y que “desfallece. El poeta se 
deja llevar alegremente al. goce inmediato, ingenuamente y sin 
témores, sin conceder importancia :a la posesión exclusiva de 
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una mujer determinada. La alta tragedia de los antiguos no co- 

noce tampoco la pasión del amor en el sentido moderno. En 

Esquilo y en Sófocles, el amor no tiene la pretensión de excitar 

un interés verdadero. Así, aun cuando Antígona esté destinada 

a ser esposa de Hemón, y éste se interese por ella más viva- 

mente que por su padre, aun cuando llegue a morir por causa 

de ella, cuando desespera de salvarla, hace valer, sin embargo, 

delante de Creón razones enteramente independientes de su 

pasión. Ésta no se aseméja, por lo demás, en modo alguno a 

la de un amante moderno y no tiene el mismo carácter senti- 

mental. Eurípides trata el amor como una pasión más seria. Sin 

embargo, el amor de Fedra aparece en él como un extravío cul- 

pable, causado por el ardor de la sangre y el desorden de los 

sentidos, como un veneno funesto vertido en el corazón de una . 
mujer por Venus, que quiere perder a Hipólito, porque este jo- 
ven príncipe se niega a sacrificar en sus. altares. Asimismo te-. 
nemos en la Venus de Médicis una representación plástica del - 
amor, que nada deja que desear respecto 'a la gracia y a la per- 
fección de las formas; pero se buscaría en vano la expresión ; 
del sentimiento interior, tal como lo exige el arte moderno. Otro; 
tanto puede decirse de la poesía romana. Después de la des-"% 
trucción de la república, y a consecuencia del relajamiento de.” 
las costumbres, el amor no se presenta más que como un goce 
sensual. añ 

En la Edad Media, por el contrario, Petrarca, por ejemplo, 
aun cuando considerara sus sonetos como juegos de' ingenio 
y fundara su reputación en sus poesías y en sus obras latina 
se ha inmontalizado por este amor ideal, que, bajo el cielo ita-: 
liano, se unía en una imaginación ardiente con el sentimiento 
religioso. La inspiración sublime de: Dante tiene también ori 
gen en su amor por Beatriz. Este amor se transforma en el amor. 4 
religioso, cuando su genio lleno de auclacia se eleva a esta con 
cepción sublime, en la Cual se atreve a lo que nadie se habí 

atrevido antes que él, a erigirse en juez supremo del mundo y: 
a asignar a los hombres su puesto en el infierno, en el purga 
torio y en el cielo. Como para contrastar con esta grandeza 
sublimidad, Boccaccio nos representa el amor en la viveza d 
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- la pasión, un amor ligero, alocado, sin moralidad, cuando pone 
a nuestra vista, en sus Novelas tan variadas, las costumbres de 
su tiempo y de su país. En las poesías de los Minnesingers 
alemanes el amor'se muestra sentimental y tierno, sin rique- 

E. za de imaginación, cándido, melancólico y monótono. En boca 

de los españoles abunda en imágenes, es caballeresco, a ve- 

ces sutil en la pesquisa y en la defensa de sus desechos y de 
sus deberes, de que hace.otros tantos puntos de honor per- 
 sonales; es también entusiasta cuando se despliega en todo su 
brillo. Entre los franceses es, por el contrario, más galante; tien- 
de a la vanidad, es un sentimiento que mira al efecto poético, 

en cuya expresión deja ver con frecuencia mucho ingenlo y 

+ una sutileza sofística llena de sentido. Tan pronto es una vo- 

* lupruosidad desapasionada, como una pasión sin voluptuosl- 

* dad, una sensibilidad, o, más bien, un sentimentalismo refinado 

. que se analiza en largas reflexiones. Pero debemos dar fin a 

¿estas Observaciones, que, pIRIOOBanAS más, estarían fuera de 

' lugar AQUÍ: : 

. 

B. El nda la vida .real están llenos de causas de divi- 
sión. Ahora bien, representémonos de un lado la sociedad con 
E su organización actual, la vida doméstica, las relaciones civiles 
y políticas, la ley, el derecho, las costumbres, etc., y, en opo- 
“sición con esta realidad positiva, una pasión que germina en 
% las almas ardientes y generosas, el amor, esa religión de los co- 
y MIzOnes, que unas veces se confunde con la religión, otras se 
subordina a ella, hasta la olvida, y, considerándose como lo 
esencial, lo único, lo verdaderamente importante en la vida, no 
puede, sin embargo, resolverse a renunciar a todo lo demás y 
Ey huir;al: desierto. con el objeto amado, capaz, por otra parte, de 
entregarse a todos los excesos, hasta de abjurar, por una de- 
gradación cínica, la dignidad humana; con lo que se concibe 
fácilmente que esta oposición no puede menos de engendrar 
“numerosas colisiones; porque los otros intereses de la vida ha- 
.cen también valer sus exigencias y sus derechos, y deben, por. 
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anto, herir al amor, en sus pretensiones a una dominación 'so- 
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1? La colisión más frecuente es el conflicto entre el amor y 
el honor. El honor, en efecto, tiene el mismo carácter infinito 
que el amor, y puede poner en su camino un motivo que sea ; 
un obstáculo absoluto. En este caso, el deber del hombre pue- : 
de exigir el sacrificio del amor. En cierta clase de la sociedad, 
por ejemplo, sería contrario al honor amar a una mujer de cón- * 
dición inferiot. La diferencia de condiciones es un resultado ne- 
cesario de la naturaleza de las cosas, y, por otra parte! existe. 
Si la vida social no ha sido todavía regenerada por la idexidé la 
verdadera libertad, en virtud de la cual el individuo puede por 1 
sí mismo escoger sú condición y determinar su vocación, es 
siempre más o menos el nacimiento el que asigna al hombre su 
rango y su posición. Estas distinciones son todavía consagradas . 
como absolutas por el honor. Se toma como punto de honor el 
no derogarlas. 

2” Los mismos principios eternos del orden moral, el inte- 
rés del Estado, el amor a la patria, los deberes de familia, etc., 
pueclen también entrar en lucha con el.amor, y oponerse al curm- 
plimiento de sus fines. En las representaciones modernas en que 
estos principios tlenen un gran valor este género de lucha: es 
un tema favorito. El amor mismo se presenta entonces como un 
derecho imponente, el derecho sagrado del corazón; se ¡Opone 

a otros deberes y a otros derechos, o los declara inferiótes'a él 
y se emancipa de su autoridad; o reconoce su superioridad, y 
entonces se entabla una lucha en el fondo del álma entre la vio- 
lencia de la pasión y una idea superior: La Doncella de Orleans 
(de Schiller), por ejemplo, se basa en este último conflicto. 

3? Pueden también existir relaciones y obstáculos exterio- 
res que se opongan al amor: el curso ordinario de las" Cosas, 
la prosa de la vida, accidentes desgraciados, las pisioñes, las 
preocupaciones, ideas estrechas, el egoísmo en los démás,“úna 
multitud de incidentes de toda especie. Lo odioso, lo terrible y : 
lo repugnante ocupan muchas veces grande espacio; porqué es 
la perversidad, la grosería y la rudeza salvaje de las'pásiones 
extrañas ló que se pone en oposición con la tierna belleza del 
amor. Sobre todo en los dramas y las novelas, que hañ'ipare- * 
cido en estos últimos tiempos, es donde vemos cofi frecuencia: 
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AS semejantes luchas exteriores. Interesan principalmente a causa 
: de la parte que tomamos en los sufrimientos, en las esperan- 
S Zas, en los proyectos trastornados de los desgraciados aman- 
tes. El desenlace, según: que es feliz o desgraciado, nos satisface 
¡0 nos conmueve. A veces estas. producciones nos divierten sim- 
plemente. En general, esta especie de conflicto, que tiene por 
principio circunstancias. puramente accidentales, es de orden 
- inferior. : 


C. En todos estos aspectos;: “presenta sin duda el amor un ca- 
: rácter elevado, porque no es solamente una inclinación al sexo 
“contrario, sino un. sentimiento noble y hermoso; despliega, en 
la persecución del objeto amado, una gran riqueza de buenas 
cualidades, ardor, audacia, valor; es capaz del mayor sacrificio. 
Sin embargo, el amor romántico tiene también sus imperfec- 
- ciones. Lo que le falta es el carácter general y absoluto. No es 
' nunca más que, el sentimiento personal del individuo, que, en 
vez de mostrarse enteramente ocupado de los grandes intere- 
ses de la vida humana, del bien de. su familia, del Estado, de 
su patria, de los debereside su posición, del cuidado de su li- 

1 _bertad, de la religión, etc., no. está: Jleno sino de sí, no aspira 
sino a encontrarse de nuevo en otro yo y a hacer participar su 
pasión. El fondo del amor es, por tanto, el yo y no responde a 
la¡naturaleza completa del hombre. En la familia; hasta en el 
. matrimonio, desde el punto de vista de la moral privada y pú- 
- blica, la sensibilidad en sí misma, y esta unión a que:aspira pre- 
“cisamente con tal persona y no con otra no desempeñan sino 
un papel secundario. En el amor romántico todo gira alrededor 
de este principio, el atractivo mutuo de dos personas de dis- 
' tinto sexo. Ahora bien, ¿por qué preferir tal persona a tal otra? 
Es lo que no se explica sino por una predilección enteramente 
“personal, y muchas veces por el capricho. La mujer tiene su ama- 
do; el joven su Amada, objeto siempre incomparable, tipo su- 

: premo de belleza y de perfección. Pero, si es cierto que cada 
E cual hace: de la que ama una Venus o:aJgo más, claro está que 
“hay varias mujeres de que puede decirse otro tanto, y en el fon- 
: do a nadie engaña esta ilusión. La preferencia exclusiva y ab- 
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soluta es puramente cosa del corazón, una elección enteramente ;. | 
personal. Hallar la más alta conciencia de sí mismo precisamente z 
en esta persona que se ha encontrado parece un juego y un ca-* 
pricho del azar. Se reconoce en esto, es cierto, la gran libertad.y 
del individuo, y está lejos de esta libertad una pasión como la A 
de la Fedra de Eurípides, sometida al poder de una divinidad; 
pero esta elección, enteramente libre como es, sólo por tener' 
su principio en la voluntad puramente individual, se presenta 
como algo arbitrario y accidental. 

Por esto, las colisiones del amor, particularmente cuando se 
le representa como entrando en lucha con los intereses genera- 
les de la sociedad, conservan siempre un curácter de accidenta- 
lidad, que no permite legitimarlas, porque es el hombre como ¿$ 
individuo el que, con sus exigencias personales, se opone a lo É 
que por su carácter esencial debe ser reconocido y respetado. 4 
Los personajes de las grandes tragedias antiguas, Agamenón, Cli- 
temnestra, Orestes, Edipo, Antígona, Creón persiguen también : 
un fin individual; pero el motivo verdadero, el principio que se 
muestra bajo una forma apasionada como el fondo. de sus ac- “Y 
ciones y de su carácter es de una legitimiclad absoluta, y por lo. $ 
mismo también de un interés general. Así los infortunios que : 
son consecuencia de esto no nos conmueven solamente como 
siendo efecio de un destino desgraciado, sino:como una des- 
dicha que exige respeto; inspiran un terror religioso, porque la * 
pasión, que no descansa sino cuando ha sido Satisfecha, encierra 
un principio eterno y necesario. Que el crimen de Clitemnestra 4 
no sea castigado en el drama en que Orestes trata de vengar a 


su padre; que Antígona muera por haber cumplido un deber ;; 


y 


fraternal para con Polinice es unazinjusticia, un mal en sí. Pero, 
esos sufrimientos del amor, esas esperanzas truncadas, esos to 

mentos, el maniirio que sufre un amante, la dicha y la felicidad 
infinitas que se crea en su imaginación no son en modo algu; 
no de por sí un interés general, esjalgo que le atañe personal. ¿4 
mente. Es verdad que todo hombre tiene un corazón formad 
para el amor y derecho a hallar en el amor la felicidad; pera 
cuando precisamente en tal caso gado, en tal o cual circuns: 
tancia, no logra su objeto, no se le hace injusticia alguna; por 

¡ 


í 
a 
A, 


A 
POS SS 


e 


“A 

SEGUNDA PARTE - TERCERA SECCIÓN e 

que en sí no es necesario que se enamore precisamente de de- — 

E lerminada mujer y que debamos interesarnos por una cosa tan LE 
E. accidental, que depende más o menos del capricho, que no tle- AA 


* ne extensión ni generalidad. Ésta es la parte fría que se deja sen- 
tir en el desarrollo de esta abrasadora pasión. .s 
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A. Fidelidad del servidor. pod 

- B. Independencia de la persona en la fidelidad. A se 

bcn C. Golisión de la fideliclad. 2d 
O : . A 


El tercer sentimiento esencial que ha de señalarse como ex- 
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A. Por fidelidad no hay que entender aquí la fidelidad a una 
; promesa de amor, ni la constancia en la amistad, de que en- 
y contramos el más hermoso modelo en Aquiles y Patroclo, o en A 
E, el lazo aún más íntimo que unía a Orestes y Pílades. La amis- AS 
tad en este sentido se desenvuelve sobre todo en la juventud. on 
Es:este su momento en la vida humana. Cada individuo tiene 
su camino que recorrer en el mundo, un estado, una posición 
social que conquistar y conservar, Ahora blen, en la juventud 
la vocación y la posición aún no se han determinado. Así los 

' jóvenes se unen con gran facilidad unos con otros. La confor- 

E. midad de sentimientos, de voluntad y de acción los une tan es- 

N. trechamente, que, para dos amigos, la empresa del uno deviene 
igualmente la del otro. No ocurre ya igual con la amistad en la 
“edad madura. El hombre sigue una dirección más independiente 

$ en sus relaciones sociales. No se compromete con un amigo: *: 
$; en una comunicación bastante estrecha para que el uno no pue- 
da hacer nada sin el otro. Los hombres se encuentran y se se- 

; paran. Sus intereses y Sus asuntos tan pronto están de acuerdo 


ES 


. 


2.1 de 


2 AA A 
EOL 


L 
1 


a 


Ef 


S 


Ed 


PS 


7 


OS 


e 


7: 
: amigos no toma jamás una resolución sin el otro, nl haría cosa ¿31 
" que pudiera no convenirle. Es, por otra paite, conforme con el: 
principio de nuestra sociedad moderna que el individuo traba- $ 


" sind entre igúales, la fidelidad, tal como aquí debemos cohsi- 
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"no es ya esa amistad de la juventud, en ade el uno de los dos 


Je €l mismo por su suerte.y no o deba su poción sinó »x. su Upro-: 
pio mérito. a e AO: 
“Si la fidelidad en la amistad y en el amor no: existe solamente; 


derarla, se refiere a un superior, a una persona de ES más 
elevado, a un duéño. E O 

Encontramos yá algo semejante entre los antiguos; en'la* oi 
delidad de los servidores, su adhesión á la familia, a la. casaidel * 
dueño. El ejemplo más bello nos lo ofrece el porquero'dé: Ull- e 
ses, que se expone día y noche a lá intemperie por guardar sus; 
manadas, eno de inquietud por la suerte de su dueño, a quien $ 
finalmente presta socorro fiel contra los enamorados de Penélo-: se 
pe. Shakespeare nos muestra la imagen de una fidelidad séme- : 
jante y no menos conmovedora en el Rey Lear. Lear dice a Kent 
que quiere servirlo: -¿Me conoces, buen hombre? -No, señor, res- 
ponde Kent, pero hay algo en vuestro rostro que hace que os 
llame con gusto mi amo». Esto se acerca ya mucho al carácter is 
que distingue a la fidelidad caballeresca; porque la fidelidad no el 
es en este caso la del esclavo y el servidor. Ésta puede tener ya 
algo de bello y de conmovedort, pero carece, no obstante, de la 
libertad y de la independencia en el individuo, en cuanto a sus 
fines o acciones propias, y es, por esto, de orden inferior. 

Lo que tenemos que examinar es la fidelidad del vasallo en: 
la caballería. El hombre en ella, sacrificándose siempre a la per- 
sóna de un príncipe, de un rey o de un emperador, conserva : 
su libre independencia como carácter dominante de toda su con- 
ducta. Esta fidelidad ocupa, sin embargo, un lugar elevado en 
el mundo caballeresco, porque es el lazo principal que une a 
los miembros de esta sociedad y la base de su organización, al 
menos en su origen. 


B. Este sentimiento, a pesar de su superioridad como prin-- 
cipio social sobre el que le ha precedido, nose asemeja en nada 
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al patriotismo, que tiene por objeto un interés general. No se 
: dirige sino al individuo, al señor, y por.esto está condicionado 

; por el honor, el provecho particular, la opinión personal. La fi- 
delidad aparece rodeada de su mayor brillo en una sociedad 
aún no constituida de modo regular, semi- bárbara, en que el 


e cial los: más Dodendses, los que Sizah la frente por encima de 
los demás devienen como centros, alrededor de los cuales se 
agrupan Jos inferiores; son jefes y príncipes. Los demás se les 
adhieren por libre elección. Relación tal se transforma inme- 
diatamente en lazo más positivo, el de la señoría de feudo, en 
irtud del cual cada vasallo, por su parte, se atribuye derechos 
1. Y privilegios: Pero el principio fundamental en que se basa todo 
%. originariamente es la libre elección tanto en cuanto al objeto 
Y sobre el cual dele. recaer la dependencia como sobre el man- 
Ñ :.tenimiento de.esta última. Así la fidelidad caballeresca sabe con- 
¿“servar muy bien sus ventajas y sus derechos, la independencia 
E. y el honor del individuo. No está reconocida como un deber 
¡»propiamente dicho, cuya liberación pudiera exigirse contra la 
«voluntad “arbitraria del súbdito. Cada vasallo, por el contrario, 
supone siempre que la duración de la obediencia, y en gene- 
“ral de este orden de cosas, está subordinada a su placer y a su 


modo personal de sentir. 
| 


C. La fidelidad y la obediencia al señor pueden, desde este 
momento, ponerse muy fácilmente en pugna con la paslón per- 
sonal o con la susceptibilidad del honor, el sentimiento de la 
7. ofensa, el amor y una multitud de otros accidentes interiores o 
: . exteriores, lo cual hace de ellas algo eminentemente precario. 
+Un caballero es fiel a su príncipe, pero su amigo ha de sosté- 
ner una diferencia con él y entonces ha de decidirse enue la fi- 
_delidad del uno. o la del otro. Ante todo, puede permanecer fiel 
.2 sí mismo, a su honor y a su interés. Encontramos el más her- 
“moso ejemplo de un conflicto semejante en el Cid. Es fiel al rey 
y también a sí mismo. Cuando el rey obra sabiamente, lo pres- 
ta el apoyo de su brazo; pero, si.la conducta del príncipe es 
mala, y él, el Cid, se encuentra ofendido, lo retira su poderoso 
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auxilio. Los pares de Carlomagno nos ofrecen una relación se-. É 
mejante. Es un lazo de alta soberanía y de obediencia próxi- 3 
mamente análogo al que hemos observado entre Júpiter y los "+4 
demás dioses. El soberano ordena, pero en vano regaña y true-, 
na, estos personajes, en el sentimiento de su libertad y de su 
fuerza, se resisten cómo y cuándo les place. En la novela del 
Zorro la poca consistencia y la fragilidad de este lazo:se repre: ; 
sentan del modo más verdadero o interesante. En este poema, 
los grandes del imperio no sirven, propiamente hablando, sino 
a sí mismos y no obedecen sino a su. voluntad personal. Asi- 4% 
mismo los príncipes alemanes y los caballeros de la Edad Me- 
dia no estaban ya, en modo alguno, en su elemento natural, 
cuando se trataba de hacer una cosa por el interés general o 
por el emperador. Así, hay gentes que no estiman tanto la Edad: 
Media, por que, en efecto, en una sociedad semejante, cada cual" 
se hace justicia a sí mismo y es un hombre de honor, cuando: 
sólo sigue su voluntad y su capricho; lo cual no puede ser.líci 
to en un Estado organizado y regularmente constituido. de 
La base común de estos tres sentimientos: el honor, el amor: 
y la fidelidad, es, por tanto, la personalidad libre. El corazón del «$ 
hombre se abre a intereses cada vez más vastos y más ricos, y 
al mismo tiempo, permanece siempre en armonía consigo mis 
mo. Es en el arte moderno la parte más bella del círculo,. que; 
está fuera de la religión propiamente dicha. Todo aquí tiene por $ 
fin inmediato al hombre, con el cual podemos simpatizar, al me- ; 
nos por un lado, el de la independencia personal. No ocurría 
siempre así en la esfera religiosa, donde nos sucedía que en- 
contrábamos aquí y a!lá asuntos y.formas de representación que 
chocaban con nuestras ideas. Sin embargo, estos sentimientos 
no por eso son menos susceptibles de ser puestos en relación ¿ 
de muchas maneras con la religión, de suerte que los'intereses! 
religiosos pueden combinarse con los-de la caballería, que son 
enteramente humanos, como, por ejemplo, en las ¿iventuras' de” 
los caballeros de la Tabla Redonda en busca del Santo Graal; 
Esta combinación introduce en la poesía caballeresca muchos 
elementos místicos y fantásticos y también muchas alegorías: Ñ 
Pero, por otra parte, el dominio del honor, del amor y de la f-/A 
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. delidad, puede conservar su Carácter íntegramente humano, pa- 
: recer enteramente independiente del dle la religión, y no manl- 
.. festar sino los primeros movimientos del alma en su subjetividad, 
por completo subjetiva y humana. Lo que falta en este círculo 
. €s que el vacío del alma no se llena con este conjunto de rela- 
; ciones, de caracteres y de pasiones tomadas de la vida real y 
d mundana. En oposición con esta multiplicidad de intereses, el 
he ¡y alma, queise siente infinita, permanece aún aislada y poco sa- 
E isfecha. Signte entonces la necesidad de encontrar un fondo más 
rico de ideas y de desenvolverlo en la representación artística. 
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DE LA: INDEPENDENCIA FORMAL EXTERIOR, 
DE LOS CARACTERES Y DE LAS RN ADADES 
- , INDIVIDUALES O A 


Hemos visto desenvolverse la personalidad humana.en'el es- 
cenario de la vida real, y desplegar allí sentimientos nobles, ge- 


nerosos, tales como el honor, el amor y la fidelidad::Ahora'se YE 
nos presentan la libertad y la independencia del 'carácter.en la :£44 


esfera de la vida real y de los intereses puramente humanos. 


El ideal, aquí, no consiste sino en la energía y: la. perseverancia % 
de la voluntad y de la pasión, así como en la independencia *; 


del carácter. E 

La religión y la caballería desaparecen con sus elevadas con- 
cepciones, $us nobles sentimientos y sus. fines enteramente Idea- 
les. Por el contrario, lo que caracteriza las nuevas necesidades 
es el afán de los goces de la vida presente, la persecución ar- 
diente de los intereses humanos en lo que tienen de actual, de 
determinado, de positivo. De igual modo, en las artes figuratil 
vas, quiere el hombre representarse los objetos en su realidad 
palpable y visible. . DEN 

La destrucción del arte clásico ha comenzado por el pre- 
dominio de lo agradable y ha concluido por la sátira. El arte 
romántico termina por la exageración del principio: de la per: 
sonalidad, desprovista de un fondo sustancial y moral; y aban- 
donada desde este momento al capricho, a lo: arbitrario, a la 
fantasía y a los excesos de la pasión. No le queda ya.a la ima- 


_ginación del poeta más que pintar enérgicamente y con. pro- 
fundidad estos caracteres, o al talento del artista, más que imitan: 


— 250 — 


SEGUNDA PARTE - TERCERA SECCIÓN 


“lo real; al espíritu, más que mostrar su abundancia en las com- 
binaciones y los contrastes agudos. 
* ,, ¿Esta tendencia se revela bajó tres li principales: 
1 , 
tL La independencia del carácter individual, persiguiendo 
E E sus: fines propios, “Sus designios. particulares, sin finalidad mo- 
“ral ni religiosa. : 
".. Mo La! “exageración del principio caballeresco y el espiritu 
RE ayen turero. 
£a "IT La separación de los pas cuya reunióri constituye 
“la idea misma del arte, por la destrucción del arte mismo, es de- 
Ñ pci, la predilección por la realidad común, la imitación de lo real, 
E la:habilidad técnica, el capricho, la fantasía y el humorismo. 
pr . o 


Ea 


"EL DE LA INDEPENDENCIA DEL CARÁCTER INDIVIDUAL 
A. De la energía exterior del carácter. 
B. De la concentración del carácter. 

27 C. Del interés que produce 

| la representación de semejantes caracteres. 


Acs distinguirse aquí dos puntos de vista principales. 

,. * Eh primer lugar, se:hacen notar la energía y la perseveran- 
“cia obstinada de una voluntad que se fija exclusivamente en un 
: fin determinado, y concentra todos sus esfuerzos en su realiza- 
ción. Más tarde, el individuo aparece como constituyendo en sí 
* mismo un todo completo; pero, al mismo tiempo, la falta de cul- 
“tura hace que persista obstinadamente en su concentración in- 
terior: absorto en la profundidad del sentimiento, es incapaz de 
desenvolverse y nantes se perfectamente al exterior. 


“A. Así, loque primero tenemos a la vista son carácteres to- 
mádos de alguna suerte en el estado de naturaleza. Como no 
hacen más que seguir el impulso violento de una pasión per- 
nal, y no representan idea alguna general, no pueden ser ni 
exáctamente definidos ni rigurosamente clasificados. 


£ 
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Un personaje de este género no tiene en el espíritu moti- ; 
vo alguno racional; ninguna idea general que se combine con 
alguna pasión particular, pero ló que medita lo realiza, lo cum 
ple inmediatamente sin más reflexión por obedecer a su natu-;; 
raleza propia, que está así formada, sin invocar principio alguno + 
elevado, sin querer estar justificado por ninguna razón moral; 
inflexible, no domado, inquebrantable en la resolución de rea- 
lizar sus designios o de perecer. Independencia tal de carácter 
sólo se manifiesta allí donde, siendo muy débil el sentimiento 
religioso, es llevado a su más alto grudo: el de la personalidad 
humana. 

Tales son, principalmente, los caracteres de Shakespeare, 
con los cuales la energía y la obstinación, desarrolladas en todo 
su esplendor, constituyen el rasgo principal que nos los hace 
admirar. En ellos ni se,trata de religión ni de acciones imotiva- 
das por la necesidad que el hombre experimenta de ponerse 
de acuerdo con el sentimiento religioso; no se trata tampoco de 
ideas morales. Tenemos a la vista personajes independientes, co- 
locudos únicamente en frente de ellos mismos y de sus propios 
designios, que espontáneamente han concebido y cuya ejecu- 
ción persiguen con la consecuencia inquebrantable de la pasión,' 
sin entregarse a reflexiones accesorias, sin miras generales, y 
únicamente por su satisfacción personal. Las tragedias como 
Macbeth, Otelo, Ricardo III, etc., tienen por principal objeto la 
representación de un carácter semejante, rodeado de figuras me 
nos salientes y enérgicas. Así, el carácter de Macbeth es la má 
violenta ambición. Vacila primero, pero muy pronto extiende | 
mano sobre la corona. Comete un asesinato para obtenerla, . 

para conservarla se entrega a toda suerte de ciueldades, Esta 
energía de resolución perseverañte, que no mira atrás, esta con-! 
secuencia del hombre consigo mismo y con un fin que sólo en; 
él ha tomado dan al personaje su interés esencial. Ni el respe:¿ 
to a la majestad real y a-la santidad que le rodea, ni la: demen 
cia de su esposa, ni la defección de sus vasallos, ni la ruina'qu 
le amenaza, nada quebranta la resolución de Macbeth, Pisote 
los derechos divinos y humanos, nada le detiene, va derecho : 


5 
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gusto y la charlatanería desconsiderada de la crítica modema han de 
podido asignarle una representación amorosa. Cuando por vez . ( 
primera aparece en escena y recibe la carta de Macbeth, que le al 
participa su encuentro con las hechiceras y su predicción en es- 4 
tas palabras: -¡Salud, Than de Cawdor, salud a tl, que serás reyl», pa 
exclama: «Tú eres Glamis y Cawdor, y debes ser lo que se te A 
anuncia. Pero temo tu carácter; está demasiado lleno de la miel A 
de la dulzura humana para tomar el camino más corto-. No > 
muestra amor ni ternura, ni da muestras de alegría alguna por ] Le 
“ la dicha de su esposo. No experimenta ningún sentimiento mo-* 4 
ral, ninguna simpatía, ningún temor, ninguna piedad, como co- pe 


rrespondería a un alma noble. Sólo teme una cosa, y es que el 

carácter de su esposo sea obstáculo a su ambición. A €l sólo le 

considera como un medio. No veis en ella ninguna vacilación, 

ninguna incertidumbre; no delibera, no decae un momento. No 

le anima la venganza, como, en primer término, a Macbeth; no 

hay que ver en ella sino la simple violencia del carácter, que la 

hace realizar, sin Otro pensamiento, lo que es conforme a su 

objeto, hasta que, finalmente, la desgracia viene a herirla. Esta ó 

catástrofe, que para Macbeth viene de fuera y cae sobre él cuan- 

* do ha consumado sus crímenes, se realiza interiormente en lady 

Macbeth, es la demencia que se apodera de su espíritu. Otro 

tanto puede decirse de Ricardo 11, de Otelo, de la vieja Mar- 

* garita y de tantos otros personajes de Shakespeare. Nada me- 

nos parecido a ellos que los miserables caracteres de varias obras 
modernas, de las de Kotzebue, por ejemplo, que parecen no- 

bles, excelentes, y, en el fondo, sólo son dignos de lástima. Los 

autores más recientes, que han despreciado soberanamente a 

Kotzebue, no lo han hecho mucho mejor que él; por ejemplo, 

Heinrich von Kleist, en Catalina y el principe de Homburgo. Es- . 

tos personajes son caracteres en los cuales, en oposición a la fuer= 

22 y ala energía de una voluntad clara y consecuente consigo e 

misma, se'ha representado, como lo más elevado y perfecto que ' ñ 

. existe, los Ensucnos, las visiones del cid y de sonamer >, 

,, bolso: Es s de md poa 2d 4 ay o Y 

El príncipe de ono es et más desdichado seal vestá . 
distraído cuando se trata de tomar disposiciones y no sabe dar. 
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Ye ye 
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Órdenes; durante la noche, está atormentado por visiones; y db- 


rante el día, en el momento de la batalla, comete faltas de bul- 
to. Con esas Inceridumbres, esas contradicciones y, disonancias 


Interiores del carácter, estos autores han creído seguir las hue- 


llas de Shakespeare. Pero están muy alejados de él, porque los 
caracteres de. Shakespeare son perfectamente consecuentes; 
permanecen fieles a ellos mismos y a sus pasiones; loque me- . 
ditan, lo que se proponen lo realizan en sus actos cón una' vo 
lúntad inquebrantable: -: brenda 
Ahora bien, mientras de este moco eli carácter es más egoís: 
ta y personal, y.se acerca por ello a la perversidad, más debe.- 
tener que luchar contra los obstáculos que se encuentran en 
su camino y se oponen .a la realización de. sus designios;+y> 
más lo arrastra también esta realización misma a su propia rui="i 
na; porque, hasta en medio del triunfo,.el destino qué:se. ha". 
preparado; que ha concebido, le precipita hacia su caída: El“ 
cumplimiento de este destino no es sólo, para el personaje, con:'" 
secuencia de sus actos; es un desarrollo del carácter mismo, *+ 
cuyo Ímpetu no puede contenerse, y sigue desencadenándose -* 
en toda su violencia o sucumbe agotado. En las obras dramáti- : 
cas griegas, en las que la pasión está ennoblecida por el fin, doh- ' 
de lasiacciones tienen un principio moral, y la' personalidad 
Individual no desempeña el principal papel, el destino es me: 
nos inherente al carácter mismo, que sabe encerrarse en los lí- 
mites de su empresa, no los franquea y sigue siendo-al fin lo 
que era al principio. Pero, en el momento en que tios hallamos,” 
en el desenvolvimiento de las consecuencias de la acción es,'al * 
mismo tiempo, el del carácter en su naturaleza más íntima y per-*- 
sonal: no es sólo la marcha exterior de los acontecimienios. Así: 
los crímenes de Macbeth aparecen como un efecto de la vig-": 
lencia de su carácter, que se pervierte cada vez más, y-ésto de” 
manera tan lógica y tan fatal, que en cuánto ha cesado"la [rres"": 
solución, y la suerte se ha decidido, no se deja detener ya por * 
obstáculo alguno. Su esposa está resuelta desde el primer mo" 
mento. El desarrollo .de 5u papel no muestra en ella sino las: * 
ansiedades interiores, que crecen hasta el punto de devenir tor: 


mentos físicos. Estas torturas del espíritu terminan por la de- 
. A 
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' encia, que es el desenlace final. Lo mismo ocurre con la ma- 
yor parte de los otros caracteres de Shakespeare, tanto de los 
secundarios como de los más Importantes. Los caracteres anU- 
; guos muestran igualmente la misma firmeza, y llegan situacio- 
Ñ nestextremas en que, no pudiendo vencer por ningún medio 
] nátural su resolución, el poeta sé ve obligado a hacer interve- 
nir un Deus ex machina para el desenlace. Sin embargo, esta 
obstinación, de la cual se ofrece ejemplo en Filoctetes, se apo- 
P ya en un motivo elevado y comúnmente se justifica por un sen- 
, timiento moral. 
E En esta clase de caracteres, e falta de ideas generales, el 
¿ fin accidental que persiguen y la Independencia individual no 
- permiten un desenlace moral. La relación entre las acciones y 
Ey ¿los infortunios del héroe queda indeterminada o no tiene en 


e 


Best + Aingún sentido. En cuanto al héroe mismo, e hay una so- 


ra “de espltito inquebrantable, que se ¿leva por encima de su 
pasión y de su destino. Proceda esto de un poder superior, de 
la necesidad o del azar, poco le importa; la desgracia ha so- 
O no busca el motivo ni la causa. El hombre perma- 


carácter puede consistir, en segundo' lugar, en la concentración. 
Ej El inblividuo entonces permanece encerrado en sí mismo, sin 
expansión ni desarrollo. 
Se trata'én este caso de esas naturalezas ricamente dota- 
"das, que encierran en sí mismas todo un conjunto de buenas 
«cualidades latentes, en las cuales cada movimiento del alma 
se realiza interiormente, sin dejar aparecer nada al exterior. La 
bstracción, tal como la hemos considerado anteriormente, con- 
«sistía en la absorción entera del individuo en un fin único; pero 
y este: “fin él lo deja manifestarse perfectamente al exterior en la 
y constancia obstinada con que lo persigue, resuelto, según que 
la fortuna le sea contraria o favorable, a lograrlo o a perecer. Lo 
que constituye la segunda especie de simplicidad abstracta, la 
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de que aquí se trata, es la falta de desenvolvimiento y de ma- 
nifestación. Un carácter semejante es como piedra preciosa que 
sólo se muestra por un punto, pero este punto brilla como el 
relámpago. 

Para que'una concentración semejante tenga valor y ofrez. 
ca interés, precisa una riqueza interior de sentimiento que no 
deje ver su profundidad infinita y su multiplicidad, sino en ma- 
nifestaciones raras y, por decirlo así, mudas. Semejantes na- ; 
turalezas sencillas, ingenuas y silenciosas pueden tener sobre ñ 
nosotros el mayor atractivo. Pero su silencio debe sér la cal- .; 
ma inmóvil del mar en la.superficie, que esconde abismos sin ; 
fondo, y no el silencio que anuncia la falta de ideas, un espí- ; 
ritu vacío y sin vivacidad. Se encuentran a veces hombres de : 
una inteligencia muy común, que, usando de una hábil reser- 
va, hacen pensar, por algunas palabras, que poseen una gran 
sabiduría y un espíritu profundo, de suerte que se cree,que 
hay tesoros encerrados en su alma, cuando al fin nos damos 
cuenta de que nada de esto hay en ellos. Por el contrario, la 
riqueza y la profundidad de los caracteres silenciosos de que 
hablamos se revela (y esto, por lo demás, exige de parte del ar- 
tista mucho talento y habilidad) por rasgos aislados, disemina- 4 
dos, espontáneos y llenos de ingenio, soltados sin intención, sin 4 
consideración a las personas capaces de comprender, Estas in- f 
teligencias perciben profundamente la verdad en todo lo que ' 
se les presenta, y, sin embargo, no entran en el pormenor pro-: 
saico de los intereses particulares y de los asuntos de la vida; 
No les distraen las pasiones comunes, :29S intereses y los afec-. 
tos del mismo género. 

Para un tal carácter encerrado en sí mismo debe llegar un” 
momento en que sea cogido en in punto determinado de su 
mundo interior, en que su energía se concentre por entero en. 
un solo sentimiento que decide de la vida. Se'adhiere entonces ñ 
a él con fuerza tanto mayor cuanto que no está compartida; E 
no háy para él otra alternativa que la felicidad o la muerte); y ¿ 
esto porque le falta la consistencia. En efecto, para que el ca-* 
rácter tenga esta cualidad, necesita un: principio moral que' “le” 
sostengu, y que sólo puede darle una firmeza independiente de 
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Él mismo. .A esta especie de caracteres perrenecen las más en- 
cantadoras figuras del arte romántico, como Shakespeare ha sa- 
bido igualmente. crearlas en toda su belleza, Así es Julieta, por 
ejemplo, en Romeo y Julieta. Podemos representarnos a Julleta 
4 como-siendo al principio de la obra una muchacha sencilla e 
xr ingenua, casi.una niña, de quince o dieciséis años apenas; pa- 
. fece no tener ningún conocimiento de sí misma ni del mundo; 
“-su corazón no ha experimentado todavía ninguna agitación, nin- 
': guna inclinación, ningún deseo; en su sencillez, ha contempla- 
E do el mundo que la rodea como en una linterna mágica, sin 
aprender nada de él. De pronto.vemos a esta alma escondida 
+" desarrollar en todo su poder las cualidades que ocultaba, mos- 
'* trar astucia, prudencia, energía, sacrificarse, someterse a las 
pruebas más terribles. Es una llama encendida por una chispa, 
¿, el capullo de una for que, apenas.tocado por el amor, se abre 
* repentinamente, muestra su corola y todos sus pétalos, se mar- 
+, chira un momento después, y cae deshojada más pronto que 
había florecido. Miranda, en la Tempestad, es una creación del 
mismo género. Educada en el silencio, Shakespeare nos la mues- 
tra en el momento en que comienza a conocer por primera vez 
+ 2 los hombres. Traza su retrato en dos escenas, y este retrato €s 
perfecto. La Tecla, de Schiller, aun cuando sea creación de un 
, género más reflexivo, puede considerarse como perteneciente 
.al mismo. grupo: En medio del fausto y de la opulencia, no la 
conmueven estos bienes, permanece sin vanidad, sencilla e in- 
genua, enteramente en el único sentimiento que la anima. Son 
y particularmente nobles y hermosas naturalezas de mujeres para 
- las que el mundo y la propia conciencia se abren por vez pri- 


== A 


¿ la vida espiritual. , ¿ , 

La.mayor parte de los cantos obiilares panicularmente en 
Alemania, presentan este carácter de concentración profunda 
del sentimiento. que: no puede desenvolverse al exterior. El 
alma, llena.de emociones y de ideas, aun cuando presa de un 
vivo interés, no puede expresarse sino por manifestaciones bre- 
ves, que revelan, sin embargo, toda la profundidad del senti- 
miento. Es una forma de representación que en su.mutismo 


? mera en el amor, de suerte que sólo entonces Parecen nacer a 
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vuelve al simbolismo por esta causa; porque lo que ofrece no 
es la exposición clara y completa del pensamiento, sino sola- 
mente un signo y una indicación. No tenemos aquí, sin em- 
bargo, un emblema cuyo sentido sea una generalidad abstracta; 
el contenido es, por el contrario, un sentimiento interior, vivo 
y real. En épocas más avanzadas, cuando domina enterañien- 
te el pensamiento reflexivo, producciones semejantes soñ “de 
la mayor dificultad, y revelan un genio poético veididéramente 
innato. Goethe; sobre todo en sus baladas, es maestro en este 
arte de bosquejar simbólicamente, con rasgos en apdriencid ee. 
teriores e insignificantes, el sentimiento en toda"sú "verdad" y y 
en su profundidad infinita. Tal es, por ejemplo; el Rey de' Fule, 
que es de lo más bello qué Goethe ha escrito. El réy no "Hace 
conocer su amor sino por la copa que el viejo ha conservado 


de su amiga. El viejo bebedor está próximo a morir. Á su alre: N 


dedor, en la gran sala del palacio, hállanse alineados los” “caba: ' 
lleros; reparte a sus herederos el reino y los tesoros; pero. su 
copa la arroja a las olas; madie después de él debe poseerla. 
«La vio caer, llenarse, luego hundirse en el fondo del abismo; 
entonces sus párpados se cerraron; Jamás el vino humedetió 
ya sus labios.» E 
Pero estas almas profundas y odas, en que está En 
cerrada la energía del espíritu, como la chispa en las Verágdel 
pedernal, no están por esto libres de la condición común. Así, 
cuando el sonido discordante de la desgracia viene a turbar la” 
armonía de su existencia, encuéntranse expuestas a. la cruel 
contradicción de no tener habilidad alguna para ponerse 'al ni- 
vel de la situación y conjurar el peligro. Arrastradas a'un con- 
flicto, no saben salir de la dificultad; se precipitan con la" cabeza. 
baja a la acción, o en pasiva inercia dejan a los acontecimien- 
tos seguir su curso. Hamlet es un carácter noble y hermoso, Y 
en el fondo no es débil, pero le falta el sentimiento enérgico * 


de la realidad. Cae entonces en una sombría y estulta melan- | ] 


colía, que le hace cometer toda especie de descuidos. Tiene el" 
oído muy fino allí donde no hay ninguna señal éxterior, nada 


que pueda despertar sospechas, ve algo de extraordiñario.. Ya: , 


nada es natural para él; siempre tiene los ojos fijos e en nel aten” 
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tado mbnstruoso que se ha cometido. El espíritu de su padre 
* le revela lo que debe: hacer; desde este momento está interior- 
mente dispuesto' 4.15 venganza; piensa sin cesar en éste deber 
| que su corazón le prescribe; pero no.se deja llevar súbitamen- 
te a la acción como Macbeth. No asesina, no se abandona al 
furór, no sáca la' espada, como Laertes, en la primera ocasión. 
Pérmianece sumergido en la ¡ inacción de un alma buena que no 
puede exteriorizarse, mezclarse en las relaciones de la vida real. 
Espera, busca en la rectitud de su corazón una certidumbre. 
pósitiva. Cuando la ha logrado; no toma ninguna resolución 
fifíne; se dejá guiar por los hechos exteriores. Privado así del 
“séntido de la realidad, se engaña acerca de lo que le rodea; mata, 
en lugar del rey, al viejo Polonio. Obra precipitadamente, cuan- 
do habría que ser circunspecto, y, por el contrario, cuando es 
necesaria esa actividad, que va derecha al fin, queda absorto 
en sí mismo, hasta que, sin su participación, el desarrollo ma- 
tural de las circunstancias haya producido un desenlace fatal, 
que parece. una consecuencia de lo que ha pasado en el a: 
do del alma. 
En los tiempos modernos, esta disposición moral se encuen: 
tra más bien en las clases inferiores de la sociedad. Hombres 
cuyo espíritu carece de cultura son incapaces de comprender 
“miras generales y la multiplicidad de los grandes intereses; de 
de súerte que, si el fin Único qué persiguen se les escapa, su alma 
nó puede descarisar en otro, ni hallar nuevo objetó para su 
actividad. Esta falta de cultura intelectual explica por qué es- 
tos caracteres recóhcentiados se fijan con tanta obstinación y 
tenacidad én lo que una vez han emprendido, por original y 
'%. singular que sea a veces la idea que los domina. Semejante obs- 
tinación concentrada y taciturna se encuentra principalmente 
, eritre los alemanes, que, por esta razón, parecen fácilmente tes- 
- tarudos, ásperos, dificultosos, inabordables, y en sus acciones, 
en toda su conducta, inciertos y contradictorios. Como mode- 
lo en el arte.de dibujar y representar caracteres semejantes, to- 
: mados en la clase inferior del pueblo, mo citaremos aquí más 
* que a Hippel, el autor del Curso de la vida en línea ascenden- 
fé, una de las raras obras alemanas del género humorístico que 
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sean verdaderamente originales. Se mantiene alejado del sen- 
timentalismo de Fichte y del mal gusto de sus situaciones. Hay 
en él, por el contrario, en grado maravilloso, individualidad, 
frescura y vitalidad. Sobresale en la representación de esos ca- 
racteres reconcentrados, que se ahogan en sí mismos y que, ' 
cuando alguna vez se determinan a obrar, lo hacen con una : 
violencia terrible. Él los pinta con una verdad sorprendente. Es- : 
tos hombres salen de las contradicciones infinitas de que es pre- 
sa su alma, y de las desgraciadas circunstancias en que se ven 
mezclados, tomando un pando violento. Realizan de este modo, a 
por sus propias manos, lo que de otra suerte sería resultado de 
un destino exterior. Por ejemplo, en Romeo y Julieta, acciden- 
tes imprevistos hacen fracasar el plan concertado por la pru- . 
dencia y la habilidad del monje, Ye determinan la muerte de los . 
dos amantes. a 
Así, lo que distingue a esos caracteres abstractos es que los 
unos despliegan una fuerza extraordinaria de voluntad para 
realizar un: designio enteramente personal, y que presentan ': 
como tal, marchando derechos al fin, y derribando cuantos 
obstáculos encuentran a su paso. Los otros descubren una na- 
turaleza rica y fecunda, y, si llegan a emocionarse vivamente ; 
por algún interés que les conmueva profundamente, concen- ; 
tran toda la extensión y profundidad de su individualidad en 
este punto. Pero, como han permanecido extraños a las cosa 
del mundo, si se encuentran mezclados en algún conflicto, no 
están en disposición de comprender.su situación, ni de llamar. 
en su auxilio a la prudencia y a la habilidad para salir de la” 
dificultad. EA A ., 
C. Réstanos un tercer punto “que indicar. Para que estos ca-, 
racteres exclusivos y limitados, que, sin embargo, poseen uN, 
fondo rico, nos interesen de una manera real y profunda, es. 
preciso que lo que hay de limitado en ellos se nos presente +: 
como algo accidental y fatal; en otros términos, que la pasión : 
particular que absorbe su voluntad se pierda en un conjunto ¡ 
más vasto y profundo de cualidades morales. Esta profundidad 
y esta riqueza de espíritu nos la mánifiesta efectivamente Sha; 
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kespeare en sus personajes. Muestra en ellos hombres de ima- DS 


ginación, libre, de un espíritu felizmente dotado, superiores a 

lo que. son y a las situaciones en que se encuentran mezcla- Y 
dos, de suerte que son impulsados a los actos que realizan tan eN 
sólo por la desgracia y las circunstancias. Sin embargo, no ha- e, 


- bría que entender esto en el sentido, por ejemplo, de que los eo 
crímenes de Macbeth no deberían ser atribuidos sino a la mal- Ñ , AÁ 
dad de las hechiceras. Las hechiceras son más bien el reflejo pts 
de su propia voluntad -ya determinada y resuelta, Lo que los A 
personajes de Shakespeare ejecutan, el fin particular que per- A 
siguen tiene su origen, su raiz, en Su individualidad. Pero con a 
esta individualidad siempre idéntica a sí misma conservan al mis- ans 
mo tiempo una cierta elevación, que hace en pane olvidar lo e Ú 
que son, según sus acciones y su conducta real, y que les.hace A 
crecer a nuestra vista. De igual modo los personajes secunda- añ 
rios de Shakespeare: Estefano, Trinkale, Pistol y, el héroe entre A 
todos, Falstaff no salen de su trivialidad; pero se muestran, al md 


mismo tiempo, como gentes a las que nada falta con respecto E 
al espíritu, que llevan una existencia enteramente libre, y po- 


drían Ser seres superiores. Muchas veces, por el contrario, en : ( 

las tragedias francesas, los personajes más elevados y mejores, A, 
vistos de'cerca y a la luz, no son sino seres despreciables, que E 
toda lo más tienen bastante ingenio para justificarse mediante . pl 
sofismas. En Shakespeare no encontramos ninguna justificación, ES 
ninguna condenación, sino tan sólo el pensamiento de un des- X 
tino” general, en cuyo punto de vista se colocan los personajes dl 


“sin quejarse, sin pensar en la venganza. Ven que todo se lo tra- 
' ga ese abismo, a ellos y a cuanto les rodea. En todos estos as- fm” 


pectos, el dominio:que presentan semejantes caracteres es un md 
campo infinitamente rico, pero donde se está expuesto al peli- . E e 
gro. de. caer en la insignificancia, en la insulsez y en la llaneza, , Cs 
Asi sólo. un corto número de grandes maestros ha tenido bas- no 


tante genio y gusto para cOmpieneo en este punto lo verda- eS 
dero y lo bello... : S aa aa j j 


4 


t 


( 


OS 


( 


( 


INECINS 


Y 


— 


* 


SA 


( 


f 


ION 


a -L 


í 


ON 


e e: ' 
E Y LN, 


e SN 
e . 


INONV 


Y 


A 


4 


15 


SE! 


AS AUN EOI ON SWAN 


CARAS 


LECCIONES SOBRE LAFESTÉTICA 


IT. DE LAS AVENTURAS 


A. Carácter accidental de las empresas y de las colisiones. 
B. Representación cómica de los caracteres aventureros... 
C. De lo novelesco. - . +: pd 


Después de haber considerado lo que constituye: 'ePfóndos 
fntimo de la representación, debemos dirigir una ojeada:ala:parz" 
te exterior, es decir, a la forma bajo la cual 195 hechosise prox: 


ducen en el mundo romántico. - A 


A. Uno de los caracteres del arte romántico es.que;, en la. 
esfera religiosa, el alma, encontrando con qué satisfacerse en: 
su interior, no necesita desenvolverse en el mundo externo. Por. 
otra parte, cuando la idea religiosa ya no se deja sentir; y-la vo-i 
luntad libre sólo depende de ella misma, los: personajes: persi-* 
guen entonces fines enteramente individuales en ún mundo en + 
que todo parece arbitrario y accidental. Éste aparece abando- 
mado a sí mismo y entregado al azar. En su marcha irregular 
presenta una complicación de hechos que se entremezclan sin 
orden y sin enlace. 

Así, ésta es la forma exterior que Sfectón los acontecimien- 
tos en el arte romántico, en oposición al arte clásico, en que las 
acciones y los hechos se enlazan con un fin general, con un: 
principio verdadero y necesario que determina la: forma, el ca- 
rácter y el modo «de desarrollarse las circunstancias exteriores.. 
En el arte romántico también encontramos intereses generales, 
Ideas morales, pero no determinan ostensiblemente los hechos, 
no son el principio que ordena y regula su-curso. Por.el con-: 
trario, éstos deben conservar su marcha libre y afectar unasfos--, 
ma accidental; esto es lo que constituye las llamadas aventuras. 

Tal es el carácter de la mayor parte de los grandes.hechos. 
de Ja Edad Media, de las Cruzadas, por ejemplo, que podemos: 


llamar, en este aspecto, las grandes aventuras del mundo cris-:. 


tiano. 
Cualquiera que sea el juicio que se ima sobre las Pin 


das, y sobre los motivos diferentes que han hecho se empren: | 
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dan, no cabe negar que al fin elevado, religioso, lá liberación 
del Santo Sepulcro; se mezclanotros motivos interesados y ma- 
teriales; que el fin religioso y el fin profano no se contradicen, 
que el uno no corrompe al otro. En cuanto a su forma general, 
las Cruzadas ofrecen la más completa falta de unidad. Se reali- 
“Zan por masas, por multitudes que Se precipitan a la expedi- 
ción como les place, y según sú Capricho individual. La falta de 
unidad, la ausencia de plan y, de dirección hacen fracasar las 
''empresás. Los esfuerzós y las'tentativas se multiplican y dise- 
'minan en una infinidad de aventuras particulares. 
En otro dominio, el de la vida profana, está abierto también 
el'camino a una multitud de aventuras, cuyo objeto es más o 
;, menos imaginario, y cuyo principio es el amor, el honor o la fi- 
'delidad. Batirse-por la gloria de un nombre, volar en auxilio de 
la inocencia, realizar las más maravillosas hazañas para honrar 
a su dama, éste es el motivo de la mayor parte de las extraor- 
dinarias aventuras que celebran los libros de caballería o las poe- 
sías de esta época y de las posteriores. 


. B. Estos vicios de la caballería acarrean su ruina. Encontra- 
mos el cuadro más fiel de ellos en el poema de Ar»1osfo, y en el 
litro de Cervantes. 

' Lo que divierte principalmente en el Ariosto es el modo 
como los hechos, los personajes y sus empresas se cruzan y se 
entrelazan; el laberinto de narraciones en que se suceden en un 
cuadro movible una multitud de relaciones fantásticas y de si- 
tuaciones cómicas con las que el poeta juega a la aventura has- 
ta:la frivolidad. Es una broma y una locura perpetua que los 
héroes deben tomar-en serio. El amor, principalmente, cae de 
las puras regiones: del ámor divino de Dante. y de la tendencia 
ideal de Petrarca a historias obscenas y colisiones risibles. Al mis- 
mo tiempo, el heroísmo y la bravura se exageran de tal modo, 
que, en vez de excitar la admiración, sin excluir la creencia, pro- 
vocan la risa por'el carácter fabuloso'de todas esas hazañas. 
Pero, a pesar del modo raro con que se llevan las situaciones, 
como las luchas y los conflictos se ponen en escena, empiezan, 
se interrumpen y reanudan, luego se cortan de nuevo y termi- 
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nan finalmente con un desenlace inesperado, con su manera có- 
mica de tratar la Caballería, Ariosto sabe, sin embargo, conser- 
var y hacer.resaltar lo que ésta tiene de noble, los sentimientos 
generosos, el amor, el honor, la bravura, de igual modo que bri- 
lla en la pintura de las cualidades de otro genero, la finura, la 
astucia, lu presencia de espíritu, etc. 2 
Si la manera de Ariosto es el cuento, la obra de Cervantes 
tiene más de la novela. Don Quijote es una noble naturaleza; la 
caballería le ha vuelto loco, porque con su carácter aventurero . j 
se encuentra colocado en medio de una sociedad organizada, j 
en que todo está reglamentado. Esto da lugar a la contradicción ; 
cómica entre un mundo regularmente constituido y un alma ais- , 
lada, que quiere crear ese orden regular por la-caballería, cuan- 4 
do ésta sólo podría trastornarlo. Pero, a pesar de esta'divertida . 
aberración, Cervantes ha hecho:de su héroe un carácter natu- y 
ralmente noble, dotado de una multitud de buenas cualidades ¡ 
del espíritu y del corazón, que le hacen ingenuamente intere- 4 
sante. Don Quijote está, a pesar de su locura, perfectamente se- 
guro de sí mismo y de su fin; o,.más.bien, su locura consiste en 
esta convicción profunda y en-su idea fija. Sin esta espontánea 
seguridad no sería un personaje realmente cómico. Esta imper- 
turbable seguridad en la verdad,de sus opiniones es todavía real- 
zada de modo absolutamente grande :y:acertado por los más 
hermosos rasgos de carácter. No por eso deja de ser toda la obra 
una perpetua burla de la caballería. En toda ella reina una ver- 
dadera ironía, mientras que en el Ariosto el relato de todas esas  / 
aventuras es sólo una burla frívola. Pero, por otra parte, la his- . % 
toria de Don Quijote es sólo la trama en que se entremezcla toda 
unu serie de novelas verdaderamente románticas. La institución. 
que la novela destruye por el ridículo conserva en ellas sú va- 
lor y su importancia. 


C. Pero lo que mejor señala la destrucción del arte román- 
tico y de la caballería es la novela moderna, que tiene por an- 
tecedentes los libros de caballerías y la novela pastoril. La novela' 
es la caballería que ha entrado de nuevo en la vida real; es la 
protesta contra la realidad, lo Ideal en una sociedad en que todo' 
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está fijo, regulado de antemano por leyes, por usos contrarios 
al libre desarrollo de las tendencias naturales y de los senti- 
mientos del alma, es la caballería burguesa. El mismo principio 
que hacía correr aventuras lanza a los personajes a las situa- 
ciones más diversas y extraordinarias. La imaginación, disgus- 
tada de lo que existe, se forja un mundo a su capricho, y se crea 
un ideal en que pueda olvidar las conveniencias sociales, las le- 
yes, los intereses positivos. Los jóvenes y las mujeres, sobre 
todo, sienten la necesidad de este alimentó para el corazón y 
de esta distracción contra el fastidio. La edad madura sucede a 
la juventud; el joven se casa y vuelve a los intereses positivos. 


"Tal es también el desenlace de la mayor parte de las novelas, 


en que la: prosa sucede a la poesía, lo real a lo ideal. 


IM. DESTRUCCIÓN DEL ARTE ROMÁNTICO 


A. De la imitación de la naturaleza. B. Del bumorismo. 
y C. Fin de la forma romántica del arte. 

: Réstanos ver cómo el principio romántico, después de ha- 
beridestruido. el ideal clásico, es arrastrado él mismo a su pro- 
pia mina. 

Lo:que debe aquí sorprendernos es el carácter oplcia 
mente accidental y exterior de la materia que el arte labora. En 
el plasticismo del arte clásico, el elemento interior y espiritual 
está tan estrechamente unido al elemento exterior, que éste es 
su forma propia y 'no se distingue de él, como término inde- 
pendiente. Pero en el arte romántico, en que el alma se retira 
en sí misma, todo lo que enclerra el mundo exterior adquiere 
el derecho de desarrollarse separadamente, de mantenerse en 
su existencia peculiar y particular. Como el fin esencial de la re- 
presentación es manifestar la persona humana concentrada en 
sí misma, poco importan los objetos determinados del mundo 
físicó o moral en que ésta se desarrolla. Este principio puede, 
por tanto, manifestarse en las circunstancias más diversas, en me- 
dio de las situaciones más opuestas, de toda clase de aparta- 
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us LION 
mientos y de extravíos, de conflictos y de teparaciones; porque 
lo que se busca, lo que se quiere hacer resaltar es el desenvol- 
vimiento subjetivo o personal del individuo; su modo de ser y 
de sentir, y no una idea objetiva, un principio general y .abso- 
luto. En las representaciones del arte romántico todo tiene su 
puesto; todas las esferas, todas las manifestaciones de la Vidas. 
lo que existe más grande y más pequeño, lo más elevado y lo. 
más bajo, lo moral y lo inmoral figuran igualmente. Así, Vemos. a 
en Shakespeare escenas particulares sin enlace con la acción to-. (e 
tal diseminarse eri la obra dramática, ofrecer variedad dé inci, 
dentes, donde vienen a ocupar lugar todas las situaciones. «De | 
las más altas régiones, de los mayores intereses sé desciende a ; 
las cosas más vulgares e insignificantes, como, en Hamlet, la, con. ' 
versación de los centinelas: en Romeo y Julieta, las pláticas, de 
los criados; "sin contar, por otra parte, los bufones, las escena 
de taberha, en que nada falta en la presentación. Los objetos más, 
ordinarios se exponen a la vista, absolutamente lo mismo que. 
en la esfera religiosa, cuando se representa el nacimiento de Cris-- 
to y la adoración de los Magos, los bueyes y los asnos, el pese. 
bre y la paja forman parte esencial del cuadro. Parece que, las; 
palabras «los humildes serán: ai deben también ericon- 
trar su realización en el a o 
Todos estos a entran en la répresentación ya. como 
simples accesorios, ya por sí mismos. Sea lo que quiera, en “est 
esfera de lo accidental es donde se declara la ruina del' arte ro 
mántico. Porque, de un lado lo real, desde el punto-de vista de a 
E ideal, se presenta en su objetividad prosaica; es el fondo de 
la vida común, que, en vez de ser percibido en su esencia, en” E 
su parte moral y divina, se representa en su elemento pasajero 
y finito. Y, por otra parte, el artista, con su manera enteramen- 
te personal de sentir y de concebir, con los derechos y el poder. 
arbitrario de lo que se llama comúnmente el ingenio, se erige. 8 
en dueño absoluto. de toda realidad. Cambia a capricho el or- ds ] 
den natural de las cosas, no respeta nada, atropella la "regla y. Le 
costumbre. No está satisfecho sino cuando los objetos. que f 
guran en su cuadro, por la forma y la posición rara que, les á 
la opinión, el gusto o Ja vena humorística, ofrecen, un conjun- Ñ 


, 
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to contradictorio, un espectáculo fantástico, en que todas las co- 
- sas chocan entre-sí y se destruyen. 
' Tenemos, por tanto, que hablar: 

1? Del principio de esas numerosas obras de arte en que la 
representación de la vida común o de la realidad exterior se 
acerca a la imitación de la naturaleza. 

2% Del humorismo, qué desempeña un gran papel en la poe- 
sía y en el arte modernos. : 

3% Y; finalmente, tenemos que indicar la situación actual del 
arte y las condiciones en que puede todavía desenvolverse en 


nuestros días. 


dai PS 


l. DE. LA IMITACIÓN DE LO REAL EN EL ARTE, 

El elealo de (bs Objetos que puede abindai esta esfera se ex- 

* tiende hásta lo infinito: En efecto, en ella toma el arte como asun- 
to de.sus representaciones no ideas necesarias, cuyo dominio 

-es esencialmente limitado, sino la realidad accidental en la mul- 
- tiplicidad infinita de sus modificaciones y de sus relaciones: la 
naturaleza y la innumerable variedad de los fenómenos que se 
manifiestan en su superficie, la.vida del hombre y sus acciden- 
tes diarios, las necesidades y los goces físicos, los hábitos, las 


“ situaciones, las acciones, ya en la familia, ya en la sociedad ci- 


vil, ¡en general, toda esa faz cambiante del mundo exterior, De 
esté modo, el arte no se inclina solamente, como se observa en 
lo romántico en general, al género descriptivo y al retrato; se ab- 
+" sorbe en ellos por entero. Trátese. de escultura, de pintura o de 
+. poesía, vuelve a-la imitación de la naturaleza. Procura inten- 
cionadamente acercarse a incidentes de la vida real considera- 
. da en sí misma, muchas veces fea o progaica. 

Surge, por tanto, aquí, una cuestión, a saber: Panes 
producciones son realmente obras artísticas? 

Sin duda, si las comparamos con las verdaderas creaciones 
del arte, que presentan. el carácter del ideal, es decir, en que se 
encuentra: a la vez.una idea esencial y verdadera y una forma 
que le conviene perfectamente puede parecer que quedan por 
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bajo de su esfera. Pero el are encierra también otro elemento 
que es aquí, en particular, de una importancia real: la concep- 
ción y la ejecución personal del artista, el talento con el cual sabe 
reproducir fielmente la vida en los seres de la naturaléza, per- 
cibir los rasgos por los cuales el espíritu se manifiesta en las par 
ticularidades más exteriores de la existencia humana, por donde 
da un sentido o interés a lo que es en sí insignificante. Ahora 
bien, esta verdad y esta habilidad merecen ser admiradas en la 
representación. Añádase a esto el poder que tiene el artista de 
comunicar a los objetos su propia vitalidad, de prestarles su es- 
piritu y su sensibilidad, de presentarlos a la imaginación bajo una 
forma viva y animada. En este aspecto, no podemos negar a las 
producciones de este género el título de obras artísticas. ' 
Entre las artes particulares, la poesía y la pintura se han de- 
dicado principalmente a la representación de objetos seme- 
jantes. En efecto, el fondo de la representación es en ellas algo 
particular. La forma se toma igualmente en una particularidad. 
accidental, y, sin embargo, verdadera, del mundo exterior; aho- * 
ra bien, ni la arquitectura, ni la escultura, ni la música pueden 
satisfacer semejante condición. 


1 En la poesía es la vida doméstica; con sus virtudes priva-: . 
das, la probidad, la sabiduría práctica y la moral del día, lo que, 
se representa en intrigas burguesas, en que figuran personajes »: 
tomados dé las condiciones medias e inferiores de la sociedad. 
En Francia, Diderot en particular, ha tratado de hacer prevale- 
cer, en este sentido, la imitación de la naturaleza y de la vida 
real. Entre nosotros, Goelbe y Schiller, en su juventud, entraron 
en un camino semejante. Comprendjan, sin embargo, lo natu- 
ral en un sentido más elevado, y bugcaban, en.medio de estas 
particularidades vivas, una idea más, ¿profunda y colisiones. de 
un interés más real. Vinieron más taíde Kotzebue e Iffland. El.. 
primero, con su rapidez superficial dé concepción y de produc- 
ción; el segundo, con su suficiencia seria y su moralidad bur- 
guesa, se pusieron a contar las costumbres del día consideradas Ñ 
de un modo estrecho y prosaico y cón poco sentido de la ver- 
dadera poesía. En general, el arte, entre nosotros, ha adoptado ! 


pea 


SEGUNDA PARTE - TERCERA SECCIÓN 


este género con predilección, aun cuando muy tarde, y ha sa- 
bido alcanzar una cierta virtuosidad. Durante mucho tiempo el 


arte fue para nosotros una cosa extraña, prestada, no una:crea- 


ción original. Ahora bien, la imitación de la realidad obliga al 


- poetá'a tomar sus asuntos del-mundo que le rodea, de la vida 


naciónal y de las costumbres públicas. A consecuencia de esta 
necesidad de crear un arte que nos fuera propio y una poesía 
nacional, aun cuando fuese en perjuicio del ideal y de la be- 


lleza, hizo aflojar riendas a la tendencia que llevaba a semejantes 


representaciones. Otros pueblos la han desdeñado más o no ha- 
cen sino “llegar a ella. >: 

o E . 
2% Pero lo más digno de ser admirado que se ha compues- 
to en este tipo es la pintura de género de los holandeses. 

Hemos hablado ya de ella y debemos insistir. 

Entré los holancleses, la satisfacción que les hace sentir la 
realidad presente, aun en lo que concierne a los pormenores 
más ordinarios y a las más nimias particularidades de la vida, 
se explica fácilmente. Las ventajas que la naturaleza proporciona 
a los demás pueblos, ellos han'tenido que conquistarlas me- 
diante rudos combates y trabajo obstinado. Encerrados en un 
estrecho espacio, han llegado a ser grandes por el cuidado y la 


. importancia concedidos a las cosas más pequeñas. Por otra par- 
. te, es un pueblo de pescadores, de marineros, de burgueses y 


* alos que la pintura holandesa nos pone a la vista: pero, en me- * 


de aldeanos; por:esto sienten el valor de lo que saben propor- 
cionarse mediante una vida activa, paciente e industriosa. Un 
punto: de vista que ha de considerarse es que los holandeses 


- eran protestantes. Ahora bien, sólo es propio del protestantis- 
E mo sabér entrar completamente en la prosa de la vida, dejarle 


sarrollo y su lugar independiente al lado de las rela- 
ciones religiosas. No se.le habría ocurrido a ningún otro, pue- 


* blo, colotado'en condiciones diferentes, elegir, para hacer de 


él el. fondo principal de sus obras artísticas, objetos semejantes 


dio de los intereses materiales, los holandeses no han sentido, 
en modo alguno, la necesidad y la pobreza ni la sujeción del 


espíritu. Ellos mismos han reformado su iglesia, triunfado del . 
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:: despotismo religioso, como también del poder temporal y de 
illa grandeza española, mediante su actividad, su celo patrióti- 
co, su bravura, su economía. Así se han desarrollado en ellos, 
con el sentimiento de una libertad que no deben sino a ellos 
mismos, con la comodidad y el bienestar, las cualidades que los 
distinguen: Já honradez, Ja franqueza, el buen humor; una: jor 
vial alegría, y puede decirse también el orgullo de una existen- 
cia tranquila y serena. Esto es, al mismo tiempo, lo que a 
la elección de sus asuntos pictóricos. e 
Semejantes representaciones no pueden satisfacer a un es-: 
píritu que pide al arte ideas profundas, un fondo sustancial. y: 
verdadero. Pero, si hablan poco a la inteligencia, pueden»agra- 


dar a los sentidos. Lo que en este punto debe encántarnos y se-: 


ducirnos es el arte de pintar, el talento del pintor como tal::.Y;. 
en efecto, si se quiere saber a dónde puede llegar este arte, hay. 
que examinar esos cuadritos. Entonces se dirá de éste o del otros: 


maestro: -Sabe pintar». Por consiguiente, no se trata, en cuanto: . 
al pintor, de darnos en una obra de arte la representación de las:: 


cosas que nos pone ante la vista: uvas, flores, ciervos, árboles,” 
dunas, el mar, el sol, el cielo, los objetos que sirven de adomo 
o de tocado en la vida común, caballos, guerreros, aldeanos, la 
acción de fumar o de sacar las muelas, toda clase de escenas 
domésticas; tenemos de antemano la representación perfecta 
de todo ello en nuestro espíritu, y todas estas cosas existen ya 
en la naturaleza. Lo que debe agradarnos no es, por tanto, el 
objeto en sí mismo y su realidad, sino la apariencia, que, en 
relación con lo que representa, está desprovista de interés. In- 
dependientemente de la belleza del objeto, la apariencia está de 
algún modo determinada en sí misma y para sí misma. El arte 
no es otra cosa que la habilidad superior de representar todos 
los secretos de la apariencia visible en que se concentra la aten-. 
clón. El arte consiste principalmente en percibir los fenómenos- 
del mundo real en su vitalidad, observando siempre las leyes. 
generales de la apariencia, en espiar con delicadeza los rasgos; 
instantáneos y movibles, y en fijar así con fidelidad y verdad lo; 
que en ella hay de más fugitivo. Un árbol, un paisaje son ya algo 
en sí fijo y permanente; pero el brillo del metal, el de un raci- 
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+ y e . . . 
mo de uvas convenientemente iluminado, un rayo de luz roba- 


de a la luna o al sol; una sonrisa, la expresión tan rápidamente 
borrada de los afectos del alma, un gesto cómico, las posturas, 
las expresionesidel rostro, lo que en el mundo hay más fugiti- 
vo, sorprenderlo, hacerlo duradero a la vistasen su más perfec- 
ta vitalidad, tal.es él problema difícil del arte en este grado. El 
arte clásico, en su ideal, no representa sino lo que es sustancial 
y, fijo. Aquí, es la naturaleza cambiante en sus fenómenos más 
variables: la corriente de un río, una caída de agua, las olas es- 
pumosas del mar, una habitación con el brillo de los vasos y de 
los platos, etcétera; luego, las circunstancias exteriores, las si- 
tuaciones más accidentales de la vida: una mujer que enhebra 
una aguja a la luz; un campamento de ladrones; lo más instan- 
táneo, en el gesto y en la apostura, en su expresión, que tan 
pronto se borra: la risa o la burla de un aldeano, es lo que un 
Van Ostade, un Teniers, un Green saben representar magistral- 


mente; todo esto queda fijado en el cuadro y se nos pone a la 


vista. Es un triunfo,del arte sobre la duración pasajera, y en que 
engaña al' espíritu mismo para mostrar únicamente sú poder so- 
bre la realidad acciclental y fugitiva. 

Como la apariencia en sí misma es el objeto esencial del arte, 
éste¡va aún más lejos, cuando trata de fijarla. En efecto, inde- 
pendientemente de los objetos, los medios de representación de- 
vienen ellos mismos un fin. De suerte que la habilidad personal 
del ártista, en el empleo de los medios técnicos, se eleva al ran- 
go de objeto real e importante de las obras de arte. Ya los anti- 
guos pintores holandeses habían estudiado a fondo los efectos 
físicos de los colores. Van Eyck, Hemling, Schorrel sabían imi- 
tar, de modo que produjera la más perfecta ilusión, el resplan- 
dor del oro y de la plata, el brillo de las piedras preciosas, de 
la seda, del terciopelo, de las pieles. Esta facultad de poder pro- 
ducir, por la magia, de los colores y los secretos de un arte ma- 
ravilloso, los efecto3 más sorprendentes da ya a la obra artística 
un valor propio. De igual modo que, en general, el espiritu, al 
percibir el mundo exterior por la imaginación y el pensamien- 
to, se reproduce él mismo, así lo principal en este caso, inde- 
pendientemente del objeto, es el poder creador del artista en el 
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elemento sensible de los colores y de la luz. Es de algún modo 
una »misica visible: los sonidos parecen transformados en colo- 
res. En efecto, si en la música cadá sonido aislado no es nada 
por sí mismo, y no produce su efecto sino .por su relación con 
otros sonidos, lo mismo ocurre con los colores. Si miramos de 
cerca la apariencia coloreada, que de lejos tiene el brillo del oro, | 
o el más débil del galón, no vemos más que rayas amarillas y 
blancas y superficies pintadas. Cada color en particular no tie- 
ne ese brillo y ese lustre que es efecto de la combinación. Mi- 
rad el raso de Terburg, cada trazo de color, mirado aisladamente, 
es de un gris mate, que tiene más o menos del blanco, del azul 
y del amarillo; pero, a una-cierta distancia, la posición relativa 
de los colores hace aparecer el dulce y bello reflejo propio del 
raso verdadero. Lo mismo ocurre con él terciopelo, de diversos 
juegos de luz, del tinte vaporoso de las nubes. No es el senñti- 
miento lo que aquí trata dle reflejarse en los objetos, como, por 
ejemplo, ocurre muchas veces en los paisajes, es el talento per- 
sonal del artista lo que de este modo se manifiesta objetivamente 
por la habilidad con que dispone de sus medios y de sus efec-- 
tos para representar los objetos con una semejanza perfecta. 


3” Pero, por esto también, el interés por el objeto represen- 
tado recae únicamente en la persona del artista mismo, qué, en 
vez de dedicarse a ejecutar una Obra de arté "perfecta en sí, no 
tratá sino de mostrarse, de ofrecerse él mismo en espectáculo 
en lo que es su producción personal. Añora bien, en cuanto. 
esta subjetividad no concierne ya a los medios exteriores, sino 
al fondo propio de la representación, el arte deviene fantasía * 
y humor. . 


Il. DEL HUMORISMO 


En el humor es la persona misma del artista la que se pre- 
senta en escena toda entera en lo que tiene de superficial y, a 
la vez, de profunda, de suerte que se trata, esencialmente clel 
valor espiritual de esta personalidad. 
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1% El humorismo no se propone, por tanto, dejar a un asun- 
to desarrollarse por sí mismo conforme a su naturaleza esencial, 
organizarse, tomar así la forma artística que le conviene. Como 
es, por él contrario, el artista mismo el que se introduce en su 
asunto, Su labor consiste principalmente en rechazar todo lo que 
tiende a obtener o parece tener un valor objetivo y una forma 
fija én el mundo exterior, a eclipsarlo y borrarlo por el poder de 
sus ideas propias, por destellos de imaginación y concepciones 
sorprendentes. Por donde el carácter independiente de la idea, 
el acuerdo necesario entre ella y la forma, que se deriva de la 
idea misma, son anulados. La representación no es ya sino un 
juego de la imaginación, que combina a su agrado, altera y tras- 
tórna sus relaciones, un desenfreno del espíritu que se agita en 
todos sentidos y se atormenta por encontrar concepciones ex- 
traordinarias a las cuules el aucor se cdleja llevar y a las que sa- 
crifica Su asunto. 


2* La ilusión natural en esto.es imaginarse que es muy fá- 

cil hacer burla y tener rasgos de ingenio acerca de sí mismo y 
de todo lo que se presente, y no es raro que el lector se deje 
efectivamente seducir por la forma humorística; pero ocurre 
también, con frecuencia, que el humorismo es insípido e in- 
significante, cuando el poeta se deja llevar al capricho de sus 
ideas y a'burlas que se suceden sin continuidad ni enlace, y 
en que los objetos más heterogéneos se combinan con una ex- 
travagancia calculada para producir efecto. Varias naciones son 
indulgentes con este género de humorismo. Otras son más se- 
veras. Entre los franceses, en general, el género humorístico 
tiene poca salida, entre nosotros alcanza más éxito. Somos más 
tolerantes con lo que se aparta de lo verdadero. Así Fichte es 
“un humorista que gusta mucho, y, sin embargo, más que to- 
dos-los Otros, trata de producir efecto mecliante aproximacio- 
nes raras entre los objetos más distanciados. Siembra al azar, 
amontona y mezcla a la ventura ideas que sólo se enlazan en 
su imaginación. El fondo del relato y la marcha de los hechos 
es lo menos interesante en sus novelas; lo principal son siem- 
pre lós rasgos y agudezas de que están sembradas, El asunto 
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Ss * 25 sólo una ocasión para que el autor despliegue su vena hu- 
e. *—morística y haga brillar su ingenio. juntando y combinando así 
Ú materlales recogidos de todas las partes del mundo, de todas 
os las esferas de la realidad, el humorismo retrocede liacia el sím: 
(E balo, eri el cual la forma y la idea son igualmente extrañas la 
ya Una a la otra. Solamente, aquí, es la simple personálidad del 
eS poeta la que proporciona ambos elementos y los reúne a 

( trariamente, pero una serie semejante de concepciones, “dadas” 
i por el capricho, fatiga pronto, sobre todo si tratamos de pe-. 
CE netrar con nuestras propias ideas en sus combinaciones casi. , 
Ss indescifrables, que se han ofrecido accidentalmente al espíri- , 
Ú tu del poeta. En Fichte, en particular, las metáforas, las agude- 
o zas, Jas burlas chocan entre sí y se destruyen; es una explosión. A 
( o continua que deslumbra. Pero lo que ha de ser destruido debe” 
Ú antes haberse desarrollado y haber sido preparado. Por otra. 
o parte, el humorismo, cuando el poeta carece de fondo y no. 
Ñ está inspirado 'por un sentimiento profundo de la realidad, cae. 
( en el sentimentalismo y en la falsa sensibilidad, de lo cual | pro-- e 
> porciora igualmente un ejemplo Fichte. 

y: 


3” El verdadero humor, que quiera realmente mantenerse . 
alejado de esta excrecencia del arte, debe unir, por tanto, 1, 4n3. 
gran riqueza de imaginación, mucho sentido y profundidad de. 
espíritu, a fin de desarrollar lo que parece puramente arbitrario : 
como realmente lleno de verdad; y ha de hacer resaltar con cui” 
dado, de estas particularidades accidentales; una idea sustancial 
y positiva. Para el poeta, que se abandona así al curso de sus y 
Ideas, como por ejemplo, Sterne y Hippel, es preciso ing ma- 
nera sencilla y cándida, un aire fácil que engañe a la vista y que 
con finura disfrazada bajo apariencia frívola, dé precisamente la” 
más alta idea de la profundidad del pensamiento. Por lo mismo 
que son rasgos que brotan al acaso y sin orden, el encadena- 
miento interior debe estar mucho más profundamente señala-" 
do, y, en medio de estas particularidades, Ba de abrirse caminó” 
el rayo luminoso del i ingenio. 

Con lo cual hemos llegado aquí al término del arte román- 
tico. E 
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] JUL, FIN DEL ARTE ROMÁNTICO 


' A. El arte, tal como lo hemos considerado en su desenvol- 
* vimiento, tenía por principio fundamental la unidad de la idea 
y de la forma, y, al mismo tiempo, Ja identificación del pensa- 
miénto personal del artista con el asunto y con su obra. Hay más, 
«yes el modo. determinado de esta unión lo que nos ha propor- 
“«cionado una regla fija para clasificar y juzgar todas las manifes- 
taciones sucesivas del arte, según las ideas que constituyen su 
“fondo, y las formas que a ellas ¿orresponden. 
 Originariamente, el espíritu, aún no libre y no teniendo con- 
ciencia de sí mismo, buscaba lo absoluto en la naturaleza y la 
cóncebía por. consiguiente como divina. Más tarde, en el arte 
clásico, la imaginación representaba los dioses griegos como 
«seres individuales, fuerzas libres y anímicas, pero mucho más 
esencialmente unidas a la forma. humana. Por vez primera, el 
“arte romántico sumergió al espíritu en las profundidades de su 
naturalézá íntima. Frente al alma, la carne, la materia y el mun- 
do fueron cónsiderados como pura nada; y, sin embargo, su- 
pieron reconquistar hasta un cierto grado su importancia y su 
realidad. 
/* Estas diferentes maneras de explicar el universo constituyen 
la religión, y, en general, el espíritu de:Jos pueblos y de las prin- 
cipales épocas de la humanidad. Tales ideas han penetrado 
también en el arte, cuyo destino es encontrar para el espíritu 
de uh-pueblo' la expresión artística más conveniente. En cuan- 
to el artista se identifica completamente con una de estas con- 
cepciones; y permanece unido por una fe viva y firme a una 
- religión particular, toma en serío semejantes ideas y su repre- 
sentación. Estas ideas son para él'la verdad absoluta, lo infini- 
to, tal como lo encuentra en su conciencia! Forman lá parte más ' 
íntima de su ser, su propia sustancia. En cuanto a la forma bajo 
la cual las representa, es también para él, como artista, el modo 
más elevado de revelarse a sí mismo y. de hacerse sensibles lo 
absoluto y la esenciá de las cosas.en general. Solamente en- 
tonces está verdaderamente inspirado y sus creaciones no son 
producto del capricho. Nacen en él y de él; salen de ese ger- 
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men lecundo, cuya fuerza viva no descansa hasta que haya lle- 
gado a desarrollarse en una forma individuál que le convenga. 
No ocurre hoy lo mismo. Si queremos tomar como asunto de 
una obra de escultura o de pintura una divinidad griega, O si 
los protestantes quieren representar a la Virgen, no puede há- 
ber en ello nada verdaderamente serio para el artista. Lo que 
nos falta es la fe. Sin duda en los tiempos en que la creencia 
era plena y entera, el 'anista no necesitála ser lo que se llama 
una persona piadosa, y rara vez se hubiera encontrado en nin- 
guna época una gran devoción en los artistas. Pero bastaba a 
éstos que la idea constituyera su sustancia más íntima y les hi- 
ciera sentir irresistible necesidad de representarla. En el de- 
senvolvimiento enteramente espontáneo de su imaginación está 
entonces unido al objeto que representa, su personalidad se ab- 
sorbe enteramente en él, y la obra de arte sale de una vez de 
la actividad no compartida del genio. Su aire es firme y segu- 
ro, conserva toda su fuerza de concentración y'su intensidad. 
Tal es la condición fundamental por la cual el arte se ofrece en 
toda su perfección. 

Por el contrario, en la situación que hemos debido asignar 
al arte al final de su desarrollo, las'relaciones han variado to- 
talmente. Y esto es un resultado necesario de la marcha de las, 
cosas. Cuando el arte ha manifestado por rodas sus fases las con-, 
cepciones en que se han basado las creencias de la humanidad; 
cuando ha recorrido el círculo entero de los asuntos a ellas co» 
rrespondientes, su misión, con respecto a cada pueblo, en cada 
momento de la historia, en cada creencia determinada, ha con- 
cluido. En oposición con las épocas en que, fiel al espíritu de 
su nación y de su siglo, el artist bo e encierra en el circulo de 
una creencia particular, encontramos una posición enteramen- 
te distinta, que no se ha mostrado: completamente y no ha ob- 
tenido su verdadera importancia, sino en los tiempos modernos. 
En nuestros días, en casi todos los*pueblos, el desenvolvimien- 
to de la reflexión, la crítica, y, particularmente en Alemania, la 
libertad filosófica se han apoderado de los artistas. Recorridos 
todos los grados del are romántico, han hecho tabla rasa en su. 
espíritu. El ane ha llegado a ser un instrumento libre, que to- 
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dos pueden manejar convenientemente, según la medida de su 
talento personal, y que puede adaptarse a toda especie de asun- 
tos, de cualquier naturaleza que sean. El artista se mantiene de 


” este modo por encima de las ideas y de las formas consagra- 


E 


_das. Su espíritu se mueve dentro de su libertad, independiente 


de las concepciones y de las creencias en que el principio eter- 
no y divino se ha manifestado a la conciencia y a los sentidos. 
Ninguna idea, ninguna forma se confunde ya con ha esencia de 
su naturaleza y de su espíritu. Todos los asuntos le son indife- 
rentes, con tal de que no estén en oposición con esa ley ente- 


ramente exterior, que prescribe el conformarse a las leyes de la. 


belleza y del arte en general. El artista se encuentra con respecto 
a su asúnto en igual relación que el poeta dramático con res- 
pecto a los personajes que hace aparecer en escena y que le 


son exuaños. Pone, sí, su genio en su:obra, la saca de su pro- 


pia sustancia, pero solamente en cuanto al carácter general O 
puramente accidental. No le pidáis que preste más su propla 
indivilualidad a sus personajes. Recurre a su repuesto de tipos, 
de figuras, de formas artísticas:anteriores, que, consideradas en 
sí mismas, le son indiferentes y no tienen importancia sino por- 


* que parecen precisamente las más convenientes para el asunto 


que'trata. Éste, por otra parte, en casi todas las artes, no es ele- 
gido por'el artista, el cual trabaja por encargo. Se trata de re- 
presentar episodios de la historia sagrada o profana, de hacer 
un retrato, de construir una iglesia, y debe pensar en la mane- 
ra de ejecutas lo que se le ha prescrito. En vano pone su alma 
en el asunto dado, no puede identificarse por completo con él. 
Tampoco sirve de nada querer apropiarse las creencias gene- 
rales de la humanidad, hacerse, por ejemplo, católico con-mi- 
ras artísticas, como lo han hecho varios en estos últimos empos,. 
a fin de dar yna forma fija a sus sentimientos. El artista necesi- 
ta no verse obligado a pensar en su santificación, no debe preo- 
cuparse de la propia salvación. Su alma, grande y libre, antes 


" de empezar el trabajo, debe ya sentirse firme en su proplo te- 


rreno, estar segura de sí misma, y no tomar esta confianza sino 
de ella misma. Sobre todo, el gran artista necesita hoy del libre 
cultivo de la inteligencia, por el cual toda superstición o toda ; 
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creencia restringida con formas determinadas, no siendo ya a 


* sus ojos sino un momento de la verdad absoluta, se eleva por 
* encima de ellas, no las ve sino como condiciones que se im- 


ponen a su exposición y a su modo de representar. No les con- 
cede valor sino a causa de las elevadas ideas que él les presta - 
haciéndolas revivir en sus creaciones. ' 
De este modo, todas las formas, como todas las ideas están 
al servicio del artista, cuyo talento y cuyo genio no se ven ya 
obligados a limitarse a una forma particular del arte. 


B. Si nos preguntamos ahora cuál es el fondo y cuáles son 
las formas que pueden, sin embargo, ser consideradas como 
propias de este grado de desarrollo del arte, en virtud de su ca- 
rácter general, he aquí lo que puede decirse: 

Resulta de todo lo que antecede que el arte deja de estar 
aclscrito a un círculo determinado de ideas y de formas. Se con- 
sagra a un nuevo culto: el de la humanidad. 

Todo lo que el corazón del hombre encierra en su inmensi- 
dad, sus alegrías y sus sufrimientos, sus intereses, sus actos y 
sus destinos llegan a ser dominio suyo. Aquí, el artista posee 
verdaderamente su asunto en sí mismo: en el espíritu del hom- 
bre inspirado por él mismo, contemplando la infinitud de los 
sentimientos y de sus situaciones, creando libremente; expre- 
sando de igual modo sus concepciones, el espíritu del hombre 
a quien no es extraño nada de lo que hace latir el corazón Hú- 
mano. Éste es el fondo sobre el cual trabaja el arte, y que, des- 
de el punto de vista artístico, es ilimitado. La elección de las 
ideas y de las formas queda abandonada a su imaginación. Nin- 
gún interés resulta excluido, porque el arte no necesita repre- 
sentar solamente lo que es inherente a una época determinada;” 
todos los asuntos en que el hombre puede verse de nuevo. en 
él son de su dominio. ' 

Pero, en medio de esta multitud de asuntos pertenecientes 
a todas las épocas, puede ponerse esta condición como: princi- 
plo: que, en cuanto al modo de tratarlos, el espíritu actualidebe 
manifestarse donde quiera. Sin duda, puede el artista moderno 
hacerse contemporáneo de los antiguos, aun de la antigúedad 
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más remota. Es hermoso ser el último de los homéridas. Las re- 


presentaciones que reproducen el estilo romántico de la Edad 
Media tienen también su: mérito. Pero otra cosa es esa univer- 
salidad de espíritu, esa facultad de penetrar hondamente en el 
pensamiento de cada asunto y de percibir su carácter original; 


otra cosa es el modo de tratarlo. No puede aparecer, en nues-, 


ta época, ni un Homero, ni un “Sófocles, ni un Dante, ni un 
“Ariostó o'un Shakespeáre: Lo e. Homero ha cantado, lo que 


- los otros han expiésado déntro «dle la libertad de su genio se ha 


dicho una vez por todas. Son estos asuntos, ideas, fotmas que 
están agotadas. Lo actual sólo tiene vida y frescura, el resto es 
pálido y frío. Debemos, sin duda, censurar a los franceses, dles- 
de el puñto de vista de la historia y de la crítica, el haber re- 
presentado los personajes griegos, romanos, chinos, peruanos 
como príncipes y princesas de Francia, haberles prestado las pa- 
siones y las ideas de Luis XIV y d. Luis XV. Sin embargo, si es- 
tas pasiones y estas ideas fueran en sí mismas más profundas y 
más bellas, no sería tan perjudicial esa libertad que el arte se 
toma de transportar así el presente al pasado. Por el contrario, 
cualquier asunto, sea la que quiera la época o nación a que per- 
tenezca, no obtiene su verdad artística sino por esta actualidad 
vival Así es.como conmueve el corazón del hombre, del cual 
es el reflejo; así habla a nuestra sensibilidad y a nuestra imagi- 
nación. La manifestación, el desenvolvimiento de la naturaleza 
humana, en lo que tiene de invariable, y, al mismo tiempo, en 
la multiplicidad de sus elementos y de sus formas, es lo que en 
adelante, en este vasto. ¡campo de situaciones y de pasiones, debe 
constituir el fondo absoluto del arte. 


+: Podemos terminar aquí la consideración de las formas par- 


_ticulares que reviste el ideal en su desarrollo. Hemos hecho de 


estas formas el objeto de un estudio extenso, a fin de dar a co- 


. nocer las ideas qué encierran y de que se deduce igualmente 


el modo de representación artística; porque la idea es lo que 
én el arte, como en toda obra humana, constituye el elemento 
esencial. El arte, en virtud de su naturaleza, no tiene otro des- 
tino que el de manifestar bajo una forma sensible y adecuada, 
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la idea que constituye el fondo de las cosas; y la filosofía del 
arte, por consiguiente, tiene como principal objeto percibir, por 
el pensamiento abstracto, esta idea y su manifestación bajo la 
forma de lo bello en la historia de la humanidad. 
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